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POST-WAR DISCOVERIES 


EARLY ITALIAN 
PAINTINGS (V) 


| pa present series of studies" is written in the conviction that 
an insufficiency of known works has presented a substantial obstacle to the correct 
reconstruction of early painting history and that it is therefore of the utmost im- 
portance to bring new discoveries to the attention of scholars. No pretense can be 
made, however, in short accounts such as these, to establish the final place in his- 
tory of the paintings reported. For this reason impressions of school and period 
are offered with full cognizance of their provisional nature. 


1. The first four articles of the same series were published under an identical title in: “The Burlington Maga- 
zine,” LXXXIX, pp. 147-152, 210-216, 274-279, 299-303. 
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A UNIQUE CAMPANIAN CROSS 


In 1944, after the bombardment of Fondi, just beyond the northwest confines 
of present-day Campania, within the Lazio, the sadly battered pieces of a painted 
Crucifix were salvaged from the rubble that had been the Church of S. Pietro. 
Brought to Rome, they were consolidated and restored, eked out and fitted together 
in a reconstitution of their original form (Fig. 1).” What has been saved is precious 
little, and that little is in ruinous state, but because of its importance for the history 
of painting, close study of it is warranted. 

The reconstituted Cross, measuring 2,05 meters by 1, 42, has been set upon a 
modern support of wood. Christ’s body and the perizoma are largely the modern 
confections employed to hold the better-preserved parts together. His arms and 
legs have suffered much; only the fingers of His left hand are in good condition. 
But more serious, successive damages and fallacious restorations have so distorted 
the contour and the features of His face that this is now unserviceable as a docu- 
ment. The heads of Mary and John, too, have been materially damaged and have 
lost some of the surface enamels — the modeling has unfortunately been further 
reduced by the photographer — but they are by far the best preserved parts, and so 
it is largely upon them that study must be based (Figs. 2 and 3). The painting is 
on gesso laid directly on the wood. A pale gold has survived here and there over 
the background, and the horizontal lines in the upper stem are gold. Between 
these must have been an inscription, but this has disappeared under grimy concre- 
tions that have been allowed to remain. A circle of tooling runs around each medal- 
lion, flanked within and without by a broad band of darkened red. The inner Cross 
is, uniquely, not painted but reserved in the gold. It, too, was originally outlined 
by tooling, inside a band of red — traces being visible in the left crossbar. Mary’s 
mantle, the only drapery now readable, though very much begrimed, is a rich dark 
red, the lining at her face a gray, with white stripes. The sun above is orange with 
yellow lights and redder shadows, while the moon is bluish green, modeled in 
lighter and darker tones. The flesh is a pale, true flesh-color, modeled with slightly 
creamier lights and a delicate pink shadow, with which a small amount of yellow 
has been mixed to give an orange cast. This is prominent on the cheeks, along the 
nose, in the neck and at the hairline. The drawing lines are black. 

The importance of this derelict from Fondi derives from the fact that it is the 
only painted Cross known in its general region,® and from the further fact that 
neither its shape nor its iconography finds any parallel at all among Italian painted 


2. The Cross is published with the kind permission of the Soprintendenza alle Gallerie del Lazio. At present 
in the store-rooms of the Galleria Borghese, it is destined to be returned to Fondi. 


a t may be recalled that all Italy to the south of Umbria was terra incognita to SIGNORA VAVALA (E. SAND- 
BERG-VAVALA, La Croce Dipinta Italiana . . ., Verona, 1929). ; 
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ric. 1. — Campanian, 1125-1150. — Painted Crucifix. — Galleria Borghese, Rome. 
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FIG. 2. — Campanian, 1125-1150. — Mary, Painted Crucifix (Detail). 


Crosses. Nevertheless, its approximate attribution and dating present no insur- 
mountable difficulties. Its very discovery in Fondi is some presumption that it was 
made there, or in the vicinity, for the authenticated instances of the transport of 
such Crosses any great distance — unless this took place in modern times — are ex- 
ceedingly rare. If it is indeed a local product, it may justifiedly be called Campa- 
nian, rather than Latian. Although Fondi was a Dukedom officially under Papal 
dominion, it lay so close to the Benedictine centers at Montecassino and Benevento 
that it was culturally and artistically under their sway. That the Cross is indeed 
Campanian is confirmed by the fact that the closest analogies to its shape, iconog- 


oo 
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FIG. 3. — Campanian, 1125-1150. — St. John, Painted Crucifix (Detail). 


raphy and style are to be found in the Campania. | 

The simple shape, with two discs containing the heads of Mary and John 
at the lateral extremities and two smaller discs with the sun and moon above, be- 
longs to a mode much older than that of any other painted Cross now known. 
Heads or busts in discs at the four terminals, often with Mary and John to 
the left and right, are frequent in metal, wood, and enamel Byzantine and Byzan- 
tinizing pectoral and processional Crosses from the VI Century through the 
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FIG. 4,— Byzantinizing, late XII or early XIII Cen- 


tury. — Pectoral Cross. — Cathedral of Veroli, Italy. 


such heads can be followed through the 
first millennium and down to the end of 


4. Several are to be seen in the Museo Cristiano 
of the Vatican, in the Treasury of St. Peter’s and else- 
where. At times the medallions are inscribed within the 
arms of the Cross. At others, they are added at the 
ends, as in the Fondi example. In the latter cases, they 
are very likely connected with the cibi celesti or “Foods 
of Grace,” often represented as ball-like projections at 
the ends of the Cross conceived of as the Tree of Life 
(see: L. v. SYBEL, Xylon Zoés, in: “Zeitschr. f. neutesta- 
mentliche Wissenschaft,” 1911, pp. 85-91). These cibi 
occur in this position on several Byzantine ivory devo- 
tional panels from the X to XII Century. They are 
painted at the ends of the laterals in the Sarzana Cross, 
of 1138, and the semi-circular projections at the same 
place in the two other early Lucchese Crosses, that in 
S. Michele and that from S. Maria de’ Servi, in Lucca, 
may be vestigial of them. 

5. Published by A. O. QUINTAVALLE, Due Cro- 
cifissi Campani del Secolo XI, in: “Dedalo,” XII, 1932, 
PP. 925-932; figs. on pp. 930-931. He dates it in the 
late XI Century. The small discs at the sides of the 
titulus contain three-quarter length angels. 

6. Interesting analogies are found also in two 
North Italian Crosses. The Ariberto Cross in Milan, 
datable between 1018 and 1045, shows sun- and moon- 
discs above, but they are set on the enclosing panel, 
above and detached from the Cross itself (see: P. 
Torsca, Storia dell’Arte . . ., Turin, 1927, fig. 477). 
The other example, in the Cathedral of Brescia, pos- 
sibly of the XII Century, has the two discs attached to 
the Cross, as in the Fondi example (see: A. VENTURI, 
Storia dell’Arte Italiana, vol. III, Milan, 1904, fig. 384). 


XII. A XII or early XIII Century exam- 
ple is to be found in Veroli, not many kilo- 
meters from Fondi (Fig. 4). But the most 
significant comparison is to be made with a 
late XI or early XII Century monumental 
sculptured Cross in S. Giorgio Maggiore, in 
Naples, certainly of local facture (Fig. 5).° 
Its terminal discs are now empty, but they 
must once have contained some sort of rep- 
resentation, possibly painted, and probably 
the heads or busts of Mary and John.° 
The use of little more than the heads 
of Mary and John rather than busts is an- 
other early feature. Stemming ultimately 
from paleochristian roundels containing 
the heads of saints or martyrs, and having 
a still older pagan background of clipez, 


FIG. 5.— Campanian, late XI or early XII Centur Sue 
tured Wooden Cross. —S, Giorgio Maggiore, Naples. À 
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the XII Century in vari- 
ous contexts.‘ They are 
much less frequent in the 
XIII, when busts came 
to be preferred. They do 
not occur on any other 
painted Crosses, where 
Similar representations 
are invariably bust- 
length. But they are com- 
mon in the group of 
small Crosses above re- 
ferred to, being found, 
for example, in Veroli. 
Mary’s covered hands, 
too, form an old motif, 
appearing as early as the 
VIII Century, becoming 
frequent through the XII 
and gradually disappear- 
ingsain the XIII" “The 
particular position of the 
hands, raised and held 
close to the face, occurs 
in the frescoed Cruci- 
fixion of the VIII Cen- 
tury in S. Maria Antiqua 
if, ome and “ins the 
Veroli Cross, But more 
relevantly still, it is fa- 
vored in XI and XII 
Century Exultet Rolls 
from Montecassino, 


9 
Benevento and Gaeta. FIG. 6. — Beneventan Manuscript, 1119-1120. — Chronicle of the Monastery of 


S. Sophia, Benevento, fol. 151 r. 


7. Witness a miniature Cruci- 
fixion of Einsiedeln, of the waning 
X Century, in Paris (Bibl. Nat. lat. 10514, Poussay Gospels, repr. by E. T. Dewap, The Art of the Scriptorium of 
Einsiedeln, in: “Art Bulletin,” VII, 1925, fig. 57), the frescoes of S. Maria Egiziaca (Tempio della Fortuna Virile), 
Rome, possibly of the IX or X Century, and the mosaic frieze across the portico of S. Cecilia in Rome, of the XII Century. 

8. The motif was considered briefly by VAVALA, who called it Syriac-Oriental (Op. cit., pp. 130 ff., pp. 384-397). 

9. M. Avery, The Exultet Rolls of South Italy, Princeton, 1936, pls. XXXIV, LXVII, CXXVI. It occurs fur- 
ther in a medallion Mary on a Processional Cross of the Focke-Museum, Bremen, probably German of the XII Cen- 
tury (see: G. DE Franxovicu, Crocifissi Lignei del XII Secolo in Italia, in: “Bollettino d’Arte,” XXIX, 1936, fig. 9). 
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The rigid stretch of Christ’s arms and the position of his hands, with the palms 
pointing diagonally downward, the fingers nearly parallel and unflexed, are addi- 
tional early indices. They are found in the Crucifixion of St. Maria Antiqua, in 
another of the IX Century in S. Clemente, Rome, and in the Exultet Rolls.” 
Finally, the presence of the sun and the moon, and the particular manner of por- 
traying them by profile heads filling discs, further tie the Cross to early modes. 
In the Crucifixion, the Last Judgment, and other portrayals of Christ, the sun and 
moon are frequent from 
at least the VIII Century 
onward. This particular — 
remely naturalistic form Fie à LL an 
at S. Vincenzo al Volturno  P ad ee se 
(826-843) and multiplies 
toward the end of the XI 
and in the XII centuries, 
especially in the Monte- 
cassino region and the 
South. It occurs, too, in 
the second Montecassino 
Exultet (1105-1118), in 
the Benevento Exultet 
(XII Century), and in 
other manuscripts of the 
period.” 

These various features 
establish the roots of the 
Fondi Cross in lasting re- 
gional traditions. They af- 
ford, too, a rudimentary ric. 7. — Beneventan Manuscript, 1119-1120. — Chronicle of the Monastery of 
raie tee period: Sophia, Benevento, fol. 152 r. 
since most of them died with the XII Century, they plead for a dating within 


10. AVERY, Op. cit. pls. XXXIV, XXXVIII, of the XI and XII Centuries respectively. This motif is typical 
of Byzantine Crucifixions as well, as in the XI Century mosaic of Daphni. The position of the hands is approxi- 
mated in certain of the XII and XIII Century painted Crosses from other regions of Italy, as in the early example 
in S, Chiara, Assisi, and in the Spoletan example by Simone and Machilone in the Bastianelli Collection, Rome, but in 
every case the arms are more naturalistically relaxed. 

11. Avery, Of. cit., pls. LXVII, CXXV. See also: Baltimore, Walters Gallery, MS 11, fol. 9, called Italian 
of the XI Century but plainly South Italian of the XII (Museum photograph). Two other types of sone and moon- 
representations are common in Italy. They may be “astronomical,” with the sun- and the full-moon-faces filling 
discs, and they may be half- or three-quarter-length personifications, either frontal or in profile, and often within 
discs. The first is the most frequent and recurs in various periods, while the second, the pretend transalpine form 
is particularly common in Italy in the X and the early XI Centuries, as in the Rambona group of ivories and the 
earliest Exultets (for the latter, see: AVERY, Of. cit., pls. IX and LIII, both of about 1000). 


Fic. 8. — Latian, early XIII Century. — Painted Crucifix. — Church, Casape, Italy. 
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that century, for it is unlikely so many of them would have survived fortuitously 
any later in a single work. This dating is finally established by the style. 

Decisive for both placing and dating the Cross is a Beneventan manuscript, 
the Chronicle of the Monastery of S. Sophia in Benevento, now in the Vatican 
Library (Vat. lat. 4939), of which the date can on internal evidence be fixed as 
1119-1120 (Figs. 6 and 7). Only a few of the many miniatures with which the 
codex is adorned — most of them but roughly outlined — are by the somewhat 
skilful master whose style is relevant here. They occur on fols. 28 v.,” 126 r., 
128 r., 151 r., and 152 r,, in illustration of the concession by Popes and Emperors 
of various privileges to the Monastery. If due allowance be made for the fact that 
miniature is being compared with monument, and for differences in state, the 
similarities between them and the Cross appear impressive. In both works, the 
same light-handed plasticity is evident in the faces, and the means used to achieve 
it are identical. The flesh is pale, and the same pink, with its orange cast, is simi- 
larly used as shadow. On the lighted side, this hue functions alone, on the shad- 
owed side it is reinforced by an outline. In both works, the lights are generally 
diffused and without trace of Byzantine schematizations. Nevertheless, the nose- 
ridge light has definite form, being rather broad and rounded at the base. It is 
accompanied along its entire length by an area of orange-rosy shadow that rounds 
the nasal projection and, by deft modulation, defines the ala. The outline of the 
ala ends in an upward-pointing curve. But perhaps the most striking similarity of 
all is the peculiar low-foreheaded, full-jawed visage common to the Pope in the 
upper part of fol. 151 r. (Fig. 6) and to the St. John of the Cross. The minia- 
turist is somewhat less gifted, somewhat heavier-handed than the painter of the 
Cross, but that the two painted in the same general region cannot be doubted. It 
is even possible that the painter of the Cross came to work in Fondi from the more 
important Campanian center that was Benevento. The manuscript has, as well, 
decided the period of the Cross: the latter is not likely to have been painted at a 
very great distance in time from the 1119-1120 of the former. It may provision- 
ally be assigned, I believe, to the second quarter of the XII Century.“ 


12. Both the body of the Chronicle and its Index at the rear start with the year 1 A.D. and terminate with 
1119. In the Index, however, there are additions in another hand running from 1120 to 1137, while the text ceases 
with 1119. The Chronicle must, then, have been terminated in 1119 or 1120, although it is possible it was begun 
earlier. There is a notable change in the character of the entries in both text and index beginning with the year 
941 (fol. 126 r.), but this has no significance for the dating of the miniatures, as the same illustrating hands are 
seen indifferently before and after that point in the codex. Several illuminators worked on the Chronicle; most of 
the illuminations are in outline, some heightened with splotches of red, in a common late XI and early XII Cen- 
tury manner. 

13. Reproduced by Torsca, Storia dell’ Arte, fig. 729 (erroneously as fol. 281). ToEsca (p. 1049) empha- 
sizes the Byzantinizing aspects of this miniature style, but I consider them comparatively unimportant from the 
standpoint of style. They are confined largely to costumes and accessories. 

14. One other piece of evidence might be considered to lend its weight toward this conclusion, were it more 
solidly documented. The Church of S. Pietro, the Cathedral of Fondi at the time, is said to have been rebuilt by 
Bishop Benedetto from about 1130 to 1136 (cf. B. AMANTE AND R. BiANCHI, Memorie Storiche e Statutarie del 

(Continued on next page) 
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FIG. 9, — Latian, early XII{ Century. — Head of Christ, Painted Crucifix (Detail). 


A RARE LATIAN CROSS 


In a field chapel outside Casape, high in the Latian hills (the Monti Prenes- 
tini), between Tivoli and Palestrina, had hung from time beyond memory a 
miraculous painted Crucifix. During the war of 1914 the women of the town, 
believing especially in the power of the bodies of Christ and St. John, picked 
them away in bits with their finger-nails to send to their sons at the front. Later, 
the sad relict of this fatuity was moved to the church in Casape, where it hangs 
neglected in the sacristy, the prey of worms and decay (Figs. 8, 9, 10 and 11). Yet 
so intense is the jealous possessiveness of the townspeople that they threaten vio- 


Ducato, etc., di Fondi in Campania, Rome, 1903, p. 273). But since knowledge of this fact depends upon a lapidary 
inscription of 1638, in the church before the War, it cannot be accepted as historically established. There is, more- 
over, no record to prove that the Cross was in the church in the XII Century, but this is by no means unlikely. The 
date, 1136, would furnish a very plausible one for its painting. 
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lence whenever it is suggested the Crucifix be 
moved to Rome for conservation. It was, indeed, 
only with difficulty that they conceded permis- 
sion to photograph it. Great care had to be taken 
in lowering it from the wall, for the wood has 
the consistency of cork — one can actually see 
the great white worms feeding in it. Lacking 
energetic intervention on the part of the Roman 
Soprintendenza, it must in a few years crumble 
to dust. Its perishing is the more to be regretted, 
for in spite of manifest provincialism it is a 
work of considerable beauty. The stark linearity 
of Christ’s face is almost Chinese in its airy deft- 
ness, but power and majesty are assured by the 
unmitigated frontality of the head. 

The reproductions are comment enough 
upon the deplorable manner in which the paint- 
ing has been dealt with by time and superstition. 
It has suffered as well at the hands of vandals 
and hacks. Neither halo nor background shows 
any trace of the gold that must once have 
adorned them. The Cross itself was smeared 
over at a comparatively early date with a blue 
that has become black with age. The simple 
band of red outlining it is repainted also. The 
inscription in the cimasa angel’s scroll is new — 
possibly of the XIX Century. Christ’s hair has 
been blotted out with heavy brown paint, now 
blackened. But the flesh throughout, and what 
remains of Mary’s vestments, are in somewhat 
better condition. Due to the loss of surface and 
the consequent exposure of the underpaint, 
Christ’s face is now predominately green. The 
faces of Mary and the angel, on the other hand, 
still carry a passé tan flesh, which leaves only a 
fugitive green visible in the shadows. The cheeks 
are lightly incarnadined. A heavy black line en- 
compasses the flesh areas; a thinner black line is 
used for the brows and around the eyes. This 
latter has been reinforced clumsily in places and 


Fic. 10.— Latian, early XIII Century. — Mary, 
Painted Crucifix (Detail). 
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Fic. 11. — Latian, early XIII Century. — Angel, Painted Crucifix (Detail). 


especially in the eyes of Christ. All the rest of the features, including Christ’s 
beard, are drawn in red, now turned dull. Mary’s robe is a rich red, with darker 
shadows of the same color but with no lights. The mantle is purple, modeled in 
lighter and darker tones. It has a thin border composed of white lines and its lining 
at the face is bright red. The entire surface of the painting, never having been 
varnished, has a chalky appearance. 

The only other Cross hitherto published as Latian is that which hangs in the 
modern church of S. Maria del Carmelo in Rome, discovered and made known by 
E. Lavagnino.”* The attribution to the Lazio is his, while C. Brandi erroneously 
believed it to be referable to the middle of the road between Pisa and Lucca.” Its 
closest stylistic affinities are with Spoleto and with Cimabuesque Florence, but it 
was indubitably painted in the Lazio. However, Lavagnino dated it about 1240, 
which I consider from thirty-five to forty-five years too early. I believe the Cross 
hanging in the public room of the Collegium Angelicum in Rome to be an eclec- 
tic Latian work, executed about 1250 by two different painters, who were familiar 
with Lucchese, Pisan, Florentine, and perhaps Sienese style.** But beside these 
two, no other Latian Crosses are known. However, one other Cross may be men- 


15. The omission of lights in the reds is a technical peculiarity almost universal in the Romanesque. 

16. E. Lavacnino, Un Crocifisso Romano del XIII Secolo, in: “Le Arti,” III, 1941, pp. 159-163. S. Alberto is 
the name of the attached seminary, but the Cross has always been in the church. It now hangs in the right aisle, in 
a glass wall-case. : 

17. C. Branoi, Sul Crocifisso di Sant’ Alberto, in: “Le Arti,” III, 1941, pp. 273-274. 

18. This Cross has usually been called Tuscan. However, VAN Marte, in 1925, called it probably Umbrian 
(Development of the Italian Schools of Painting, The Hague, vol. V, p. 430). VAVALA classed it as Sienese (Of. cit., 
p. 805 and fig. 503). In reality, it belongs to a strong stream of Tuscan influence in the Lazio, which is up to the 
present entirely uninvestigated. It is related to two Latian Crucifixions of the same stream, a fresco in S. Maria at 
Veroli (unpublished), and a miniature in a Messale at S. Scolastica in Subiaco (see: F. HERMANIN, L’Arte in Roma, 
etc., Bologna, 1945, pl. CLXX XIX). Some years ago it was restored, but the repainted St. John was allowed to remain, 
It came to the Dominican Convent with the nuns from old S, Sisto in Piscina Pubblica in 1575 and was left there 
when they moved to Monte Mario in 1931. 
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tioned, because it displays 
strong affinities with 
Latian style of the XII 
Century, that in the Vic- 
toria and Albert Museum, 
London.” It was, never- 
theless, indubitably pro- 
duced in Spoleto and is, 
therefore, to be classed as 
Spoletan under strong 
Latian influence. Together 
with the Redeemer taber- 
nacle in Viterbo, which is 
Latian under strong 
Spoletan influence, it 
forms a bridge between the 
styles of the two regions. 

In spite of this rarity 
of painted Crosses with 
which to compare it, the 
stylistic affinities of the 
Casape Cross are imme- 
diately apparent. “Its 
Christ is by His frontal- 
ity, almost unparalleled in 
painted Crosses,* joined 
to the group of Latian 
Redeemer panels, all of 
them similarly frontal. 
Though less Byzantinizing in type, He may in the details of drawing be compared 
in a very general way with the Redeemer in Tivoli; the Madonna of the Cross, too, 
may be compared with the Madonna in the left shutter there. The degree of linear- 
ity in the faces is similar, and some of the linear forms are alike: note particularly 
the line defining the socket of Christ’s left eye, drawn from right to left, that is, in 
the same direction as that defining the other socket — an unusual trait.’ Were more 
specific proof of the Latian parentage of the Cross required, the great size of Mary’s 


FIG. 12. — Pisan, about 1290. — Madonna and Child.— S. Chiara, Pisa, Italy. 


19. Vaya, Op. cit., pp. 636-637 and fig. 415, as Sienese, with a question, 
20. Such iconic frontality is encountered among painted Crucifixes only in two Dalmatian examples in S. Fran- 
cesco and S. Maria at Zara (see: VavaLA, Of. cit., figs. 42, 54). 


21. Although both lines have been redrawn, they may be presumed to reproduce the originals; indeed, in 
the Cross, traces of the older drawing are still visible. 
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halo and the curious hallmark of the square nostrils might be pointed to. The former 
is almost universal in Roman frescoes from a very early date through the XII Cen- 
tury, and into the XIII, while the latter are characteristic of Roman XII Century 
Bible illuminations.® They occur as late as 1255 in a fresco of Christ Enthroned be- 
tween Saints under an ar- 
cade, in SS. Giovanni e 
Paolo in Rome.” All the 
foregoing serves, thus, 
to demonstrate that the 
Cross is Latian. It points, 
as well, to a date in the 
XII Century, for al- 
pouch the-Fivoli 
Redeemer was once vari- 
ously dated, latterday 
historians are in general 
agreement it is of the 
XII Century. For our 
present purposes, we 
need not attempt any 
greater precision. 

The general shape 
of the Crucifix might 
seem to confirm this date, 
for it is approximated, 
with one retardatary ex- 
ception, only in Cruci- 
fixes of the late XII Cen- 
tury — in three Spoletan 
examples, that signed by 
Alberto di Sozio and 
dated 1187 in the Duomo § 
of Spoleto, that in the ss 
Museo Civico of the ic. 13.— Lucchese, Master of the S. Michele Crucifix, second half XII Century. — 

£ Madonna and Child. — Horne Foundation, Florence, Italy, No. 68. 
town, and that in the 
Victoria and Albert Museum, London, already referred to as displaying strong 
Latian influences, and in the earliest Sienese Crosses at Montalcino and S. Gio- 


22. E.g., Rome, Vatican, Vat. lat, 12958, Barb. lat. 587, etc. (see original Vatican photographs; the detail is 


not clear in reproductions). | 
23. ANDERSON photographs 1813-1814-1815; (the detail is not visible in WiLPERT’s reproductions). The date is 


now obliterated. 
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vanni d’Asso.2* All these, however, have the upright above the head of Christ ap- 
preciably shorter, and it is the retardatary exception above referred to that equals 
the Casape Cross in this respect, the Crucifix in the Chiesa Abbaziale of S. Nicola 
delle Tremiti, off the Pugliese coast, certainly datable in the XIII Century.” 

I should not press the importance of so slight a feature. Yet the drapery style 
of the Casape Madonna, too, forces a dating in the XIII Century. The flesh tech- 
nique is, as a matter of fact, the common denominator between the Crucifix and the 
XII Century Latian works, such as the Tivoli Redeemer, with which it may be 
compared. But whereas the draperies of the Tivoli figures retain the linear pat- 
ternizations of the Romanesque and thus accord well with the linear style of the 
faces, the Casape Madonna’s mantle shows the dissolution of Romanesque rigid- 
ities in a degree of naturalism that speaks of early XIII Century, Neo-Hellenistic 
Byzantinization. The style of the faces must, therefore, be judged retardatary and 
the Cross be placed sometime after 1200. It is, of course, not possible to limit the 
survival of such a backward feature, but it may perhaps be taken to militate against 
placing the Cross too far along in the century. 


THE EARLIEST PISAN MADONNA 


Among the paintings overlooked by modern historians but brought to light by 
the war, is a half-length Madonna from S. Chiara in Pisa (Fig. 12).* It repre- 
sents a phase of Pisan painting hitherto known only through a limited number of 
painted Crucifixes. The terminal Madonnas of Giunta Pisano’s Crosses date from 
the late Thirties and the early Fifties of the XIII Century. Of a group of Ma- 
donnas in Pisa, including those in SS. Eufrasia e Barbara, in the Bargello, Florence, 
from S. Sebastiano and S. Michele in Borgo, now in the Pinacoteca, Pisa, that imitate 
Berlinghieresque forms, the earliest is not likely to have been painted before 1240.7" 
The S. Chiara Madonna is both pre-Giuntesque and pre-Berlinghieresque. It is, in 
fact, the earliest Pisan Madonna known, approximately coeval with the oldest Pisan 
Crucifixes, those of S. Frediano and S. Paolo all’Orto and of the Museo Civico (No. 
15), all in Pisa.“ The panel is at present in poor condition, the background and 


” ate VavaLÀ, Op. cit., figs. 56, 415, 410, 412, and photograph of the Soprintendenza alle Gallerie, Perugia, 
0, 1161, 

25. B. Morajour, Monumenti e Opere d’Arte nell’Isola di S. Nicola delle Tremiti, in: “Iapigia,” VI 1935 
fig. 10. The Cross shows strong Latian influences in other respects as well. In spite of its Greek inseripdon a con: 
sider it a local, retardatary Italian product and must disagree with Molajoli’s designation: “greco-bivantina has 
well as with his XII Century dating. ‘ 

26. À. DA Morrona briefly refers to this Madonna (Pisa Illustrata . . ., Livorno, 1812, vol. I P. 456), and 
it is noted in some of the local guide books, usually as Italo-Byzantine, but no modern historian ee mentioned it 
The panel measures o, 68 x 0, 50 m. à 

27. See: GARRISON, Of. cit., pp. 148-149, 216. 

28. A thorough study of the S, Frediano and S. Paolo all’Orto Crosses has convinced me they are both Pisan 
Some doubt remains as to whether the Cross in the SS. Annunziata at Rosano is Pisan or Florentine. Although Cross 
No. 432 in the Florentine Academy shows points of contact with these three, it may nevertheless be considered sepa- 
rately. It is probably Florentine, but until the repaint is removed from the Christ, no final decision is baie 
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draperies having been smeared over. A thorough cleaning would certainly permit 
further cogent comparisons. Nevertheless, the lines that form the facial features, 
though ineptly reinforced, probably conserve the original shapes, and the flesh 
is otherwise almost untouched. 

This Madonna demonstrates strong Lucchese influence in Pisa even before 
the advent of the Berlinghieresque. It is almost a replica of the Madonna in the 
Horne Collection, Florence, which may safely be attributed to the Lucchese mas- 
ter who painted the two Crosses from S. Michele and S. Maria dei Servi in 
Lucca (Fig. 13). The robes of the Child have been altered somewhat, and the 
crown of the Madonna has been omitted, but otherwise the two works are identical 
iconographically. Another variant of this Madonna type, also Lucchese, happens, 
too, to be in Pisa, the Madonna di sotto gli organi of the Cathedral, by Berling- 
hiero.” But it is obvious that the S. Chiara Madonna goes back to the earlier proto- 
type or another like it. A similar type is found in half-length Madonnas in the 
Lazio of the XIII Century, and in the Veneto, and in enthroned Madonnas it is 
even more widespread, but comparison with these only serves to bring out the par- 
ticular character of the two panels with which we are dealing.* As evidence that 
the Pisan example derives from the Lucchese, I may cite the object held in the 
Child’s hand in both. In the Lucchese panel, it is fairly clear — although not en- 
tirely so due to the state of the painting — that this is a short scepter with a globe 
top." The Pisan artist evidently misunderstood this, for in his panel it has become 
a nondescript object, with the Child clutching the globe, the staff, given two short 
branches, hanging down below. 

But more important, the style of the S. Chiara Madonna leans heavily upon 
that of the Master of the S. Michele Crucifix. The facial features of the Horne 
Madonna are well-nigh obliterated, so that we are obliged to make comparison, 
for the Madonna, with the faces of the two Christs, and, for the Child, with some 
of the smaller figures, especially the angels. Grosso modo, all the facial features 
in the S. Chiara Madonna are built on the same schema as are those in the Luc- 
chese works, and in the case of the nose and nostril, the construction is identical. 
They differ decidedly from the features in the Pisan Crosses mentioned. But that 
we have to do not with another Lucchese painting but with a Pisan derivative is 
assured by traits of an essentially Pisan manner. The heads are elongated and oval, 


29. See: Garrison, Early Italian Paintings, Op. cit., III, pl. I, B. 

30. Half-lengths: e.g., Rome, S. Maria al Foro Trajano; Grottaferrata, Museo dell’Abbazia; Venice, Ac- 
cademia, from Burano — all of the XIII Century. Enthronements: e.g., Mercatello, S, Francesco, signed Bonaven- 
tura di Michele, Marchigian, ca. 1250-1260; New York, Metropolitan Museum, tabernacle by the Magdalen Master, 
about 1265. 

31. The only other early example known to me of a scepter held by the Child is in a Madonna panel of the 
Sancta Sanctorum, Rome, of uncertain provenance and period, but possibly Balkan of the very early XIV Century 
(see: Cronaca dei Restauri, in: “Atti della Pontif. Acc. Romana di Archeol, Cristiana, Rendiconti,” XII, 1936, pp. 


376-378). 


ee 
22 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


less square, approaching those in the Pisan Crosses in this respect. Above all, what 
we may discern of the original colors could not possibly be Lucchese. One of the 
most exquisite palettes of all painting history was used by the Master of the S. 
Michele Cross. The Pisan palettes of the period are harsh and unvaried in com- 
parison, and something of this is evident in the S. Chiara Madonna in spite of the 
repaints. Moreover, the flesh tints and technique are not Lucchese but Pisan. The 
Madonna’s brows, the lines forming her eyes, and the nose-ridge have been rein- 
forced in black, as has her mouth, so that the linear intent of the artist is certainly 
exaggerated. In the Child’s face, which is less touched up, it is less, the features 
being delineated by an orange-red line. The pale local color of the flesh in both, 
blending to a delicate orange-red shadow, as well as the particular manner in 
which the reddish drawing lines are used, link this panel definitely to the Pisan 
Crosses. 

In the absence of a thoroughgoing study of early Pisan painting, it is very dif- 
ficult to date these Crosses with any degree of precision. They are usually held to 
be of the late XII Century, and with this one may tentatively agree. Nor have we 
any dates for the Master of the S. Michele Crucifix. However, his work, too, is 
probably of the same period. In view of the relations between the S. Chiara Ma- 
donna and these two groups, she may very well have been painted a few years be- 
fore, and at the very latest a few years after, the turn of the century. 


EDWARD B. GARRISON. 


PE Er WV WEY de en, 
te dap oti, Jed TA 


* 
Ke FRE 
#+: eee Uy d ÆEX 266% 
RM RE SEE a Best, tsnecss 
RTS MASSE RE ee 3 ae ELELEER RE eS EERE Re 
TER NS MEET E | LR shirts RTS 
+ ol EEE % watt ie TET IE 3 oe Ren Re FESS 533 
Fes me TEED GOR ANG ES eus Cr a 


BLES WEES TER TIRER RS ESF LESAN RER TE LIE TIE TIN 


REMBRANDTS PORTRAIT 
OF 


CONSTANTIJN A RENESSE 


HE portrait of a young painter, formerly in the 

Morgan, now in the Lehman Collection* (Figs. 1 and 3) is listed in W. Bode 

and Hofstede de Groot’s Catalogue of Rembrandt’s paintings’, as well as in 

Hofstede de Groot’s Catalogue Raisonné without any attempt at identifying the 
sitter“. 

In 1932 Dr. W. R. Valentiner suggested, tentatively, that the picture might 

be a portrait by Rembrandt of his pupil, Barent Fabritius’. He arrived at this 


1. 4214x3214. He holds an ink-stand in his left hand. 

2. The Complete Works of Rembrandt, Paris, 1901, V, No. 364. 

3. Vol. VI, Rembrandt, No. 770. 

4. It is identified in: Ernst Wituetm Mocks, Iconographia Batava, Amsterdam, 1897-1905, I, 166, No. 1466 
as a Portrait of Jan van de Cappelle. This is a mere conjecture, based on the fact that a portrait by Rembrandt 
of Cappelle is listed in that painter’s estate (“Oud-Holland,” X, [1892], p. 33, No. 31). Frep WILLIs (Die nieder- 
laendische Marinemalerei, Leipzig, s. d., p. 77) has pointed out that this might refer to any other portrait of a 
painter by Rembrandt, e.g. the one in the Frick Collection. 

3. Carel and Barent Fabritius, in: “Art Bulletin,” 1932, p. 203 and, particularly, p. 235. 
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conclusion by a process of elimination: “Most of the other pupils of Rembrandt, 
like Bol, Flinck, Backer, Maes, Hoogstraten, Eeckhout, and others can be rec- 
ognized in portraits. . . . The age of the subject, however, corresponds very well 
with that of Barent Fabritius, if, with Bode and Hofstede de Groot, we date the 
picture about the year 1648 when Barent was twenty-four years old...” 

In order to prove the correctness of this identification Dr. Valentiner com- 
pared the sitter in our portrait with the likeness of Barent Fabritius, as it appears 
in his Self-Portraits in the Vienna Academy and at Aachen‘, and with the por- 
trait at Munich. The latter has sometimes been given to Carel Fabritius, but in 
this connection that is unimportant because it certainly represents the same per- 
sonality as the Self-Portraits in Vienna and Aachen. The Lehman portrait, if it 
really represented Barent at the age of about twenty-four, would show him only 
some two years younger than the one at Munich, which must be dated around 1650°. 
Obviously this is an impossibility. The heavy-jowled, hard-boned man with the 
sharply staring eyes who appears in the Munich and later portraits is — one is 
tempted to say — the very antipode of the delicate boy with the small mouth and 
dreamy eyes of the Lehman portrait. 

Dr. Valentiner himself felt that his comparisons with the portraits of Barent 
Fabritius were not too convincing. He introduced the attempted identification 
very prudently as an hypothesis: “Jf Rembrandt’s masterly, poetic portrait of an 
artist in the J. Pierpont Morgan Collection is actually a portrait of the young 
Barent Fabritius. . . .” and he added a question mark to the name of the sitter in 
the caption under the illustration. 

We have reason to believe that the sitter is indeed a pupil of Rembrandt, but 
not Barent Fabritius. 

Among the young painters who visited Rembrandt’s studio around 1650 Con- 
stantijn Daniel a Renesse (born September 17, 1626, died September 12, 1680) 
is rarely mentioned. He is better known as a draftsman and etcher than as a paint- 
er. A small number of his drawings— some of them with corrections by Rem- 
brandt” — are preserved, and prints from about twenty-five etched plates are 
known, but only two paintings seem to have survived. 


6. First recognized as such by Otro Benescu, in: “Belvedere,” vol. XII, 1928, p. 65. See also: JAKOB ROSEN- 
BERG, An Early Self-Portrait by Barent Fabritius in: “Bulletin of the Fogg Art Museum,” vol. X (1945), p. 80 

7. VALENTINER, fig. 37; ROSENBERG, fig. 5. Cae 

8. VALENTINER, fig. 36; ROSENBERG, fig. 3. 

9. One arrives at this terminus post quem non, whether the picture is placed within the chronology of 
Barent or Carel. See also: ROSENBERG, Of. cit.; O. BENESCH (Rembrandt Werk und Forschung, Vienna 1935, P. 43) 
dates even the Self-Portrait of Barent Fabritius in the Vienna Academy before 1650. That the Leben ier is 
not a likeness of Barent Fabritius will be readily understood by those who accept as such, and even as a Self- 
Portrait, the picture in the Fogg Museum published by RosENBERG. However, as this attribution seems controversial 
I will have to disregard this portrait in the following discussion. 

10. G. FALCK, Ueber einige von Rembrandt uebergangen 1 in: © 
nl wind a gangene Schuelerzeichnungen, in: “Jahrbuch der Preuss. 


FIG. 1. — REMBRANDT. — Portrait of Constantijn a Renesse. — Lehman Collection, New York, 
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It would be hasty to conclude from this brief list that many of Renesse’s works 
must be lost. What we know about his life might indicate that he was a dilettante 
who practised art mainly for his own enjoyment and with varying intensity. Un- 
like most Dutch artists he was descended from an aristocratic family; his father 
was a learned clergyman and he himself received a careful education, studying 
languages at the University of Leyden in 1639, at the age of twelve, and mathe- 
matics in 1642. In 1653 these studies bore fruit when he was appointed secretary 
of the city of Eindhoven. Al- 
thougha few drawings are dated 
between 1653 and 1680, the year 
of his death, the bulk of his ar- 
tistic activity seems to fall with- 
in the years 1650 to 1653. Falck 
wondered whether he might 
have been a relative or person- 
al friend of Rembrandt, be- 
cause the relatively large num- 
ber of his drawings corrected 
by the master indicates an inter- 
est out of proportion to their 
often mediocre quality. On the 
reverse of a drawing at Rotter- 
dam signed and dated 1652, an 
inscription says that on his sec- 
ond visit to Rembrandt’s studio, 
October 1, 1649, Renesse for 
the first time showed him a 
drawing (evidently not the one 
on: the “other “side motmeaie 
sheet, dated 1662) "ine wau- 
thenticity of this inscription 
has been doubted.“ However, 
even if it should prove to 
be a forgery, the date 1650 
found on one, and 1651 found 
on several of Renesse’s early 


11. HOFSTEDE DE Groot, Die Urkun- 
den ueber Rembrandt, The Hague, 1906, 


FIG. 24, — CONSTANTIJN À RENESSE. — Self-Portrait. — Czernin Gallery, Vienna N 
(Detail, see Fig. 28). P. 145, No. 119. 
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FIG. 2B. — CONSTANTIJN A RENESSE. — Family Portrait. — Czernin Gallery, Vienna. 
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works,” leads us to believe that he first appeared in Rembrandt’s studio in or 
about 1648 when he was just over twenty-one years of age. 

Of the two paintings preserved, the Conviviality Near the Inn* was identified 
by Falck" on the basis of a signed etching of the same composition. The other is a 
group portrait of five people in the Czernin Gallery at Vienna (Figs. 2A and 2B). 
The two standing men are listening to the music performed by the lady and the 
young man in the foreground, while the youth to the left is drawing on a large 
sheet of paper. This last figure was copied in 1782 by A. Schouman in a drawing 
which is today in the Rijksprentencabinet at Amsterdam. Schouman wrote on this 
drawing that he had copied the figure from a large family portrait showing seven 
figures in the manner of Rembrandt, with the signature: Con.. A. S... Renessen 
1651, C. Vosmaer™ noticed the connection with the painting in Vienna on which 
the signature was even then no longer legible. Falck pointed out that the bearded 
man in the background of the painting has the features of Loodewijk a Renesse, 
the painter’s father, as we know them from an etching by the son (Wurzbach N° 5). 
This discovery confirms the assumptions of Schouman, Vosmaer, Frimmel and 
Trautscholdt,® who regard the figure of the young draftsman as a Self-Portrait of 
Constantijn a Renesse. 

When he painted this family portrait Renesse was in his twenty-fifth year. In 
our opinion, there cannot be any doubt that the Lehman portrait represents the 
same personality, although three or four years younger and painted by a far greater 
master. Renesse was about twenty-one or twenty-two years old when he first 
came in contact with Rembrandt; it is to the same years, around 1648, that the 
Lehman picture was assigned on the basis of its style. 

The aristocratic young dilettante of the Lehman picture looks less like a paint- 
er’s apprentice serving as a model than like a patron. It is probable that he owned 
the painting; in any case he relied strongly upon its composition when he painted 
his own portrait in the Vienna picture. The angle of the portfolio is steeper there 


12. Only two earlier dates are recorded: 1640, read and probably misread in 1781 on a drawing now lost 
(see: THIEME-BECKER, Kiinstler-Lexikon, XXVIII, p. 160), and 1642 on a drawing in the Albertina which FALCK 
considers as “extremely doubtful” (Of. cit., p. 199). 

13. The article on Renesse, in: THIEME-BECKER, Of. cit., by E. TRAUTSCHOLDT lists the picture as belonging to 
the Clark Collection, New York, while it is in the W. A. Clark Collection, Corcoran Gallery, Washington, D. C 
No. 2160 of the catalogue. eta 

14. Op. cit., p. 200 with pl. 15 

15. Rembrandt, 2nd ed., p. 296. VOSMAER gives no explanation of the fact that the Vienna picture contains 
only five figures while SCHOUMAN counted seven. However, the Vienna group portrait which ScHouMAN called 
a large picture, measures only 152x117 cms. today; clearly a strip containing two more figures is missing on the 
right. See also: THEODOR VON FRIMMEL, Blaetter fuer Gemaeldekunde, vol. I, Vienna 1905, p. 98 f. 

16. TRAUTSCHOLDT also describes the etching (W6), Portrait of a Young Man With a Skull Cap as a Self- 
Portrait on the basis of the self-portrait in the painting. I cannot see any similarity between this etching and the 
draftsman in the painting, while there is a strong family resemblance with the young man playing the flute, al- 
though the man in the etching looks some five years older. As the etching and the painting date from the same Er 
1651, they must represent two different people. Perhaps the person represented in the etching is one of the two figs 
ures now missing in the painting. 
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because otherwise the fig- 
ure would have taken up 
too much space within 
the group, but the draw- 
ing hand is almost iden- 
tical) /For! the face, ‘the 
mirror had to be con- 
sulted in addition to the 
original painting, inorder 
to correct the difference 
in age between the two 
portraits. The curtain — 
rarely found in Rem- 
brandt’s work” — is taken 
over; what is more, it 
passes behind the cap, 
barely touching it, in ex- 
actly the same way as in 
the original. 

Up to this point in 
our discussion we have 
accepted without'further FERMES New York (ace Fig D. Photo, cites J Wiese 
investigation the date, 
about 1648, proposed for the Lehman picture by Bode, Hofstede de Groot and 
Valentiner. It is true that another line of reasoning concerned with the personal- 
ity of the sitter has led us to the same result. Still, in the interest of unprejudiced 
research, we cannot take this date for granted merely on the basis of authoritative 
statements, however impressive, and of circumstantial evidence, however well 
founded. We shall have to deduce from the portrait itself its place within the de- 
velopment. 

Admittedly, the almost feminine beauty of. the face, the slender gracefulness 
of thee body are surprising in Rembrandt’s work. A number of circumstances, in an 
historically propitious moment, combined to achieve this effect. First of all there 
is the most unusual model. Secondly, there is the style which underscores and em- 
phasizes these qualities in the model. One must compare the portrait Rembrandt 
painted in 1647 of Hendrick Martensz Sorgh (Duke of Westminster Collection, 
London) with the portrait this painter did of himself two years before (Boymans 


17. It is, however, found in the Forties in the Young Admiral of 1643 (H. d. G. 765) in the Metropolitan 
Museum, and in the Rabbi of 1645 at Berlin, and later in the so-called Auctioneer of the Metropolitan Museum 
(H. d. G. 756). 
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Museum, Rotterdam)*® in order to understand the brilliant transformation of the 
sitter’s rather dull personality. Although Renesse was probably by nature a more 
attractive model, the means used to lift the representation out of the ordinary are 
the same there and in the Sorgh portrait: they are derived from Rembrandt’ fa- 
miliarity with certain works of Titian which he had seen in the gallery of Alfonso 
Lopez." In the early Forties this connection is largely literal and undisguised. No- 
body will overlook the allusion to Titian’s Ariosto in the pose of the Falconer of 
1643 (London, Duke of Westminster Collection, H. d.G. 748). Added to this is a 
more general Italian influence in the harmony of the features which makes the 
man with the falcon a forerunner of our portrait. In the later Forties the allusion 
to Titian becomes more veiled and indirect, though a general Giorgionesque set- 
ting can certainly be noticed in our portrait as well as in that of Hendrick Sorgh. 
Similarly the Christ at Emmaus of 1648 in the Louvre shows an Italian inspira- 
tion, although there is no specific model to which it might refer directly and un- 
ambiguously. In the Copenhagen version of the same subject this connection is no 
longer recognizable. Yet the figure composition is very nearly identical. The dif- 
ferent character is, of course, due to the change from a vertical to a horizontal for- 
mat, so typical of Rembrandt’s development in the Forties under the influence of 
an increasing interest in Dutch landscape. In the Copenhagen Emmaus, space, lib- 
erally surrounding the figures on both sides and above, expands beyond the pic- 
ture through the impenetrable darkness to the right and disappears mysteriously to 
the left behind the curtain, so familiar from the Cassel Family of the Woodcutter. 

It is perhaps not unimportant to observe that the black and gray stripes on the 
sleeves of the disciple to the right, a very uncommon motif, are also found in our 
portrait (Fig. 3). It is equally significant that the three-quarter figure of the sitter 
appears relatively small on the large canvas, freely surrounded, as in the Copen- 
hagen picture, by dark space. In these proportions of the figure to the canvas and 
in the three-quarter pose developed in a powerful diagonal, the portrait recalls 
the Old Woman Cutting her Nails in the Metropolitan Museum. Must it be added 
that this picture need no longer be placed on the list of dubious attributions, since 
the date inscribed on it can now be read as 1648 (instead of the impossible 1658 
read previously) ? The brownish-red of the cloak is the same in both pictures; the 
strongly emphasized folds over the knees show a remarkable degree of similarity. 
Both paintings also have in common a measure of action, not unusual in the genre 
picture but strange in the portrait. 

This leads to the third and last observation we have to make concerning the 
circumstances under which our picture was painted. The adverse criticism of the 
Night Watch had begun to deprive Rembrandt of his old patrons. The portraits 


18. F. ScHMipT-DEGENER, Portretten door Rembrandt, in: “Oud Holland,” 1914, vol. 32, p. 217 ff. 
19. E. Maurice Biocu, Rembrandt and the Loper Collection, in: “Gaz. des Beaux-Arts,” 1946, I p. 175. 
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painted in 1643, like the Man with the Falcon and the Young Admiral in the Met- 
ropolitan Museum, with their female partners, might indicate that the fewer pa- 
trons Rembrandt could now count on, were willing to accept this new style — an 
Italianate and surprisingly unconventional style when compared with the tradi- 
tional Dutch portrait. Nevertheless, the Man With the Steel Collar of 1644, in 
the Metropolitan Museum, evidently atttempts to revert to the smoother and more 
detailed painting that had made Rembrandt’s portraits of the Thirties popular. 
In the following year the so-called Sy/vius (Cologne Museum) begins to assemble 
the elements which we find in our portrait: the spatial setting, the genre character, 
the three-quarter length of the seated figure. But in 1646 there are no portraits at all 
from the social sphere of those who had hitherto patronized Rembrandt. The gap 
is filled by rapid studies of “character” heads, mainly of Jews, and some portraits 
of rabbis. And in 1647 we have the Portrait of Hendrick Sorgh, a painter, and the 
little sketch of Ephraim Bonus, the Jewish physician. It seems, therefore, that 
Rembrandt lost the patronage of his old clients mainly by introducing into his por- 
traits those innovations of style which he had developed in his landscapes and re- 
ligious paintings. He was now at liberty to develop them even more freely in por- 
traiture. This he did immediately in the portrait of Renesse. 

The deep shadows that veil the eyes would certainly have deterred a more con- 
ventional patron. They are not one of the innovations; from his early, Utrecht- 
inspired days Rembrandt had preserved an inclination to plunge eyes and forehead 
into darkness, mainly in portraits of himself and of members of his family. Out- 
side that circle he rarely dares to employ this device; evidently he had to be cer- 
tain of the understanding, or at least acquiescence, of his sitters. In the few por- 
traits from the latter half of the Forties, he used this system of shading almost reg- 
ularly: in the little Self-Portrait at Leipzig which is particularly close to the Por- 
trait of Renesse in this respect, in the Portrait of a Man dated 1645, in the Metro- 
politan Museum (H.d.G. 753), in the Rabbi from the same year at Berlin, in the 
Portrait of a Jew (H.d.G. 414) and in the Portrait of a Painter in the Frick Col- 
lection. The latter, closely related to the equestrian Portrait of Rihel, dated 1649 
at Panshanger, shows the beginnings of the heavy and grand portrait style which 
Rembrandt developed in the Fifties; for this reason it appears to me to be some- 
what later than our portrait. 

There is no truer hallmark of Rembrandt’s genius than the expression of the 
eyes in his portraits. A hundred times imitated by pupils and followers, it has defied 
the understanding and ability of the most gifted among them. A philosopher” has 
defined this expression as a “spaceless gaze.” While the eyes may settle upon a 
definite object, they seem at the same time to pass beyond it not in any given direc- 
tion, but into the unspatial, ‘as if the vital force of the gaze revealed nothing but 


20, GEORG SIMMEL, Rembrandt, Ein kunstphilosophischer Versuch, Leipzig, 1917, p. 125: “Der Raumlose Blick.” 
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its own spaceless intensity which cannot be linked to any particular object.” This 
is not the terminology of art history, and we hasten to state that art, dealing as it 
does with forms in space, can never be spaceless. At its most abstract it can only 
represent the spaceless in terms of space. The eyes of the men and women in Rem- 
brandt’s portraits, even when they are fastened upon a particular object, seem to 
penetrate beyond it not into the spaceless but into uncharted distances. Thus it is 
made clear that the space in which these men and women are placed is not merely 
the space of our daily experience, but a means of artistic expression. It is true that 
this gaze does not indicate any specific intention or mood of the sitter, and is 
therefore not subject to psychological interpretation. It indicates nothing but in- 
tensity of existence. 

It would seem rather trivial, then, were one to interpret the gaze of Renesse 
as merely directed toward a mirror in the endeavor to catch his own likeness.” 
The supreme importance of this and other means of expression, is not always sufh- 
ciently emphasized in modern historical art literature. Such reticence may be a re- 
action to popular writing which sentimentalizes this aspect, ignoring the insep- 
arable unity or rather identity of form and expression in the work of art. Yet 
this identity exists, even though the nature of such a phenomenon may elude 
exact description. Similarly, we must not be blind to another fact: Although 
the physiognomic differences in the portraits of two individuals like Sylvius and 
Renesse are obvious, yet in form and expression those two portraits reveal them- 
selves as two variants of the very same artistic idea. This constant variation with- 
out loss of identity is typical of Rembrandt’s Protean art which changes techniques 
from one picture to another and falls back, as in the Metropolitan Museum’s Bath- 
sheba, upon an earlier style without warning. Lesser artists may follow a set 
course; upon Rembrandt it seems useless to impose rules other than his own. 


MARTIN WEINBERGER. 


21. The catalogue of an exhibition Dutch Masters of the Seventeenth Century, arranged by M. Knoedler and 
Co. in New York, February 1945, described our painting as the Self-Portrait of Barent Fabritius. This attribution 
would hardly have been made without Dr. VALENTINER’s previous attempt to identify the sitter (see note 5), for sty- 
listic considerations are unlikely to have been the determining factor. There is no possibility of connecting our por- 
trait with the known work of Barent Fabritius after 1650; before that date attributions are uncertain and offer no 
work of comparable character. We first arrive on solid ground with the signed portrait at Frankfort which is dated 
1650 (VALENTINER, fig. 21). In comparison to our picture it is much heavier in color, lighting effect, and brushwork; 
the composition is loose, almost sketchy, lacking the architectural firmness of our picture. (On Barent Fabritius ate 
G. Faick, Nogle Arbejder af Barent Fabritius, in: “Tidskrift for Konstwetenskap,” IX, 1924-1925, pp. 74-88 and 
VALENTINER, Of. cit). 
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LES TAPISSERIES DE 
DANIEL PEPERSACK 
ET LEURS CARTONS 


(= une confrontation d’un intérêt exceptionnel pour 
l'étude de la tapisserie, que permettent les collections du Musée de Reims: on 
peut y trouver côte à côte, en effet, des tapisseries du début du XVIIe siècle, 
et les cartons qui leur servirent de modèles. Ce rapprochement jette quelque 
lumière sur la question, demeurée obscure, des rapports entre le peintre qui 
concevait l'oeuvre d’art et le lissier qui l’exécutait. Une telle étude ne saurait man- 
quer d’attirer l'attention en une époque où la magnifique renaissance de la ta- 
pisserie suscite toute une série d’études sur la technique de cet art. Son intérêt, 
d’ailleurs, est accru par le fait que les cartons antérieurs au XVIITe siècle sont 
extrêmement rares; le Musée des Gobelins n’en possède pas; et cette rareté con- 
tribue à faire de la double collection du Musée de Reims un ensemble unique. 

On connaît la romanesque histoire d'Henri de Lorraine, depuis ses folles 
amours avec Anne de Gonzague qui lui valurent les foudres de Richelieu, jusqu’à 
ses non moins folles équipées en Espagne et dans le royaume de Naples. En 
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FIG. 1. — PIERRE MURGALET. — Les Noces de Cana, carton pour la tapisserie reproduite à la page suivante. — 
Musée de Reims, France. 


1633, il jouissait des bénéfices de l’archevêché de Reims, —bien qu’il n’eût alors 
que dix-neuf ans et ne fût jamais entré dans les Ordres. Etait-ce pour se faire bien 
voir de ses ouailles que l’étrange archevêque avait conçu le projet de faire un 
somptueux cadeau a la cathédrale? Toujours est-il qu’il décida de la doter d’un 
ensemble de tapisseries destinées a remplacer celles de la Vie de la Vierge, qui 
dataient alors tout juste d’un siècle (celles-la même que le public de New York 
et de Chicago a pu admirer récemment). Il fit appel à deux artistes en renom: 
Pierre Murgalet, de Troyes, pour les cartons, et, pour les tapisseries, Daniel 
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FIG, 2. — DANIEL PEPERSACK. — Les Noces de Cana, tapisserie. — Musée de Reims, France. 


Pepersack, maitre-lissier d’origine flamande, alors établi a Charleville, et leur 
commanda une série de vingt-neuf tentures représentant l'Histoire de Jésus- 
Christ. 

Un traité en règle, passé devant notaire, et que les archives de Reims ont 
conservé, spécifie que Murgalet devra procurer un “modelle et patron” de chaque 
pièce “peint en détrempe sur bonne toile neuf de chanvre très forte pour soutenir 
la pesanteur des grandeurs desdites pièces qui seront garnies par le haut d’une 
bonne et forte sangle de gros fil de quatre doigts de large pour les pendre et 


‘ 
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accrocher: tous les personnages, figures, 
paysages et autres peintures tant du corps 
des histoires que des bordures desdites 
pièces seront des plus vives, belles, bonnes 
et fines couleurs qui se puissent trouver 
... Les bordures . .. seront de trois quar- 
tiers de hauteur et enrichies, bien fournies 
et remplies de festons, des plus beaux 
fruits de toutes sortes représentés au natu- 
rel, comme aussi de chapeaux, paniers et 
pots de belles fleurs, petits enfants avec la 
nudité convenable à la sainteté de ladite 
église, écussons, cartouches, devises, ca- 
maïeux, figures, tables d’attente, croix de 
Lorraine, chiffre de mondit seigneur, . . .” 

Ces “‘modelles et patrons” existent en- 
core dans une proportion importante, 
puisque quatorze pièces ont subsisté. 

De son côté, Daniel Pepersack quit- 
tait Charleville et installait un atelier à 
Reims, où deux salles de l’ancienne Abbaye 
de St. Nicaise, détruite sous la Révolution, 
étaient mises à sa disposition. 

Dix-sept tapisseries appartenant à la 
série des vingt-neuf qu’il exécuta à cette oc- 
casion, étaient encore conservées au Musée 
de Reims en 1914. Actuellement, on n’en 
compte plus que sept, formant encore une 
collection des plus précieuses, puisque 
quatre d’entre elles portent la signature du 
rie are manie a pe queue  JisSier (le Musée des Gobelins n’a qu’ une 

PR seule tapisserie signée de Pepersack). 

On peut donc — et c’est là, croyons-nous, un fait unique, du moins pour des 
oeuvres aussi anciennes — rapprocher aujourd’hui quatre tapisseries des cartons 
qui leur ont servi de modèles: deux vastes compositions représentant les Noces 
de Cana (Figs. 1 et 2) et Jésus parmi les Docteurs, ainsi que deux tentures, de 
dimensions plus réduites, dont l’une représente le Songe des Mages (Figs. 3 et 4), et 
l’autre serait difficilement identifiable si Pepersack n'avait pris soin d’en noter la 
référence: Luc 8. Il s'agit du passage de l'Evangile où Jésus est prévenu que 
Sa Mère L’attend à la porte du Temple. 


TAPISSERIES DE PEPERSACK 


Ce qui frappe surtout, c’est 
l'indépendance du lissier du point de 
vue de la couleur. Murgalet a peint 
ses toiles dans une gamme très sourde 
dewsrsailles  d'ocres et de terres; 
c'est 4 peine si quelques‘verts et 
quelques bruns rouges introduisent 
une note un peu plus vive. II ne s’est 
visiblement préoccupé que du dessin, 
de la composition. Il a conçu celle-ci 
pour être inversée, ce qui est assez 
curieux puisque les métiers de haute 
lisse, contrairement à ceux de basse 
lisse, ne rendent pas cette inversion 
nécessaire. Que ce soit de propos déli- 
béré que Murgalet ait exécuté son 
dessin en contre-partie, certains dé- 
tails en témoignent: par exemple, les 
L du monogramme d’H[enri] D[e] 
L{orraine], qui sont tracés à l’envers. 
Il faut en conclure que Pepersack 
travaillait avec son modèle en face de 
lui, et non derrière lui, comme cela se 
fait habituellement. Quoi qu’il en soit, 
sa gamme de couleurs n’offre aucun 
rapport avec celle employée par Mur- 
galet. Les teintes dominantes se com- 
posent de verts et de bleus, avec des & 
perce. tés pales lou, plus rarement, 24 +9 ea nue do hae Pace” Pen 
des blancs, dans les parties claires. 

Quelques roses un peu passés, des bruns ou des jaunes relèvent l’ensemble, exécuté, 
comme on le voit, suivant les bonnes traditions de la tapisserie, c’est à dire à l’aide 
d’un nombre restreint de couleurs et sans abuser de l'emploi des dégradés. 

Ce que l'artiste respecte, c’est la composition générale, les grandes lignes 
du dessin qu’il suit fidèlement, en l’amollissant peut-être un peu; les plis des vête- 
ments, en particulier, sont parfois lâches. Pepersack n’a pas, sur ce point, la 
maîtrise de ses prédécesseurs tels que les lissiers de l'Histoire de St. Remi 
ou de la Vie de la Vierge. Cependant, il possède un sens décoratif évident qu’on 
reconnait à certains détails. Ainsi, dans 1 a tenture des Noces de Cana, un vase qui, 
sur le carton, est placé au premier plan et y est d’une teinte uniforme, est agré- 
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menté de dessins d’un ton bleu a la fois animant ce premier plan et rappelant le 
ton dominant qu’on retrouve, à gauche, sur le manteau de la Vierge, à droite, sur 
la tunique de l’un des convives, et, partout, en bordure. Ces bordures, très chargées, 
appellent l'attention: fleurs, fruits’ et feuillages s’enlacent et encadrent les mono- 
grammes H.D.L. répétés de place en place. On trouve toujours dans la partie su- 
périeure, au centre, deux anges tenant l’écusson du donateur; et, dans le bas, comme 
sur les côtés, des cartouches contenant de petites scènes relevant du thème de la 
composition centrale. Ces cartouches sont traitées en deux tons—bleu sur blanc, 
par exemple —ce qui introduit une certaine mesure et comme une note grave 
dans la richesse exubérante de l’encadrement. I] faut noter aussi l’étrange parti 
adopté par Pepersack pour les yeux des personnages: fendus en amande, trés ac- 
centués en blanc sous de lourdes paupières, ils évoquent un peu ces visages des 
vitraux placés tout en haut de la Cathédrale de Reims où l'artiste a exagéré les 
yeux pour les rendre plus visibles d’en bas. 

Les trois autres tapisseries conservées de Pepersack sont d’une conception si 
différente que, bien qu’elles appartiennent à la même série, on peut se demander 
si c’est bien Murgalet qui les a inspirées. Deux d’entre elles sont de forme oblongue. 
Leur composition est très originale: partout ailleurs assez ramassée, et quelque 
peu systématique, avec les personnages de premier plan vus de trois-quarts ou de 
dos, elle s'étale ici à la manière d’une bande décorative plutôt que d’un tableau. 
L'une représente la Sainte Famille, l’autre, très curieuse, le Retour des Mages. 
Dans celle-ci, à droite, sont groupés les trois rois; au centre, s’avancent trois char- 
mants petits pages; et, à gauche, on ne voit que des lointains, un peu effacés, esquis- 
sant les remparts et les tours de Jérusalem. Enfin, la dernière tenture offre une 
réminiscence de la tapisserie au temps de la Dame à la Licorne: des guirlandes 
de fleurs et de feuillages la décorent tout entière; au centre, se détache un médail- 
lon en ovale avec l’image de la Vierge à l'Enfant, entouré de quatre petits médail- 
lons, pour les Evangélistes. Ces tentures font bien partie de la série précédente; 
elles sont composées dans les mêmes tons et elles sont, d’ailleurs, aisément identi- 
fiables grâce aux armes et au monogramme d'Henri de Lorraine, ainsi qu’à la sig- 
nature (Daniel, sur l’une, Pepersack, sur l’autre), seule celle de la Vierge n’étant 
pas signée. Mais on a l'impression que leur exécution ne doit rien à Murgalet. 

Quoi qu’il en soit, cette double collection ajoute un document unique à l’histoire 
de la tapisserie. Il est seulement dommage que l’état de ces tapisseries soit trop 
défectueux pour qu'on puisse les exposer. Elles nécessitent des réparations urgentes. 
Sue qu'il se trouve à Reims, ville traditionnellement généreuse en matière 
d’art, un mécène qui les prenne à sa charge et permette ainsi au public d'admirer 
l’ensemble des collections de tapisseries qui font l’orgueil du Musée de Reims. 


REGINE PERNOUD. 


soak Murgalet était connu comme peintre de fruits. Un quatrain du temps l'appelle “peintre de melons”: de 
fait, il a vraiment parsemé de melons certaines de ses bordures. , 


FIG. 1 — AMÉDÉE DE LA PATELLIERE. — Panneau Décoratif pour une Salle à Manger Parisienne, 1929. 
hoto. Maurice Poplin, Villemomble, Seine. 


L'ART ET LA PENSEE 
D’AMEDEE DE LA PATELLIERE 


ANS la période riche d’inventions picturales que représentent 
les cinquante dernières années de l’histoire de l’art français, il y eut des artistes 


pour lesquels les recherches techniques furent l’essentiel; et il y en eut d’autres qui 
tendirent à soumettre ces nécessités techniques à des doctrines aprioristiques qui 
finirent par envahir le domaine pictural. Comment, d’ailleurs, ne pas se laisser sé- 
duire par des conceptions neuves, même si elles doivent conduire à un état d’esprit 
plus avide de changements que de considérations purement plastiques? C’est entre 
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ces deux pôles, peut-on dire, que se développe le mouvement artistique du XXe 
siècle, et il est indéniable qu’une grande partie de son intérêt vient du fait que 
beaucoup de peintres surent éviter ce que certaines attitudes pouvaient avoir 
d’absolu et d’intransigeant. Conservant un équilibre intellectuel qui est bien dans 
la tradition de notre pays, ils purent, sans perdre le contact avec les réalités solides, 
donner à leurs rêves et à leurs pensées cette expression poétique qui ne peut guère 
surprendre au pays de Georges Dumesnil de la Tour et d’Antoine Watteau. Amédée 
de la Patellière fut l’un d’entre eux,’ et celui peut-être qui sut coordonner, avec le 
plus d’originalité et de noblesse, les principes contradictoires qui se disputaient, 
entre les deux grandes guerres, les esprits des peintres. 


* * * 


Disons tout de suite qu’il est de ces artistes qui s'imposent à vous plus ou moins 
rapidement peut-être, mais avec une autorité qui ne fait que grandir. Il en est ainsi 
de tous ceux qui n’ont fait aucune concession à une mode qui passe ou à un goût 
qui ne peut durer. Au cours d’une vie — hélas trop brève, mais pleine d'œuvres 
essentielles — Amédée de la Patellière est resté en face de ses pensées qui étaient 
celles d’un homme de grande culture et de bel idéal, et il n’a eu d’autre passion 
que celle de les traduire plastiquement, avec toute sa ferveur de peintre et de poète. 

Ce Vendéen,’ qui avait d’abord songé à être marin, puis commença ses études 
de droit, se sentit bientôt irrésistiblement poussé vers ce qui devait être le tout de 
sa vie; et, depuis 1910, année où il commença à travailler à l’Académie Julian, il 
se voua entièrement à l’art qui, seul, lui semblait susceptible de traduire les ten- 
dances profondes de son esprit et de son coeur. Interrompue par la première grande 
guerre, au cours de laquelle il fit simplement et noblement son devoir, sa carrière 
se déroula jusqu’à sa mort avec la majestueuse plénitude dont sont faites les exis- 
tences des êtres d'élite. 

On ne saisirait pas, à vrai dire, quelle est l’essence même du talent de La Pa- 
tellière si on ne se pénétrait, tout d’abord, de l’idée qu’il est issu d’une étude péné- 
trante du réel et que sans celle-ci il n’aurait pas été ce qu’il a été. Comme tous les 
peintres de race, il s’est toujours laissé émouvoir par les spectacles tels que nous les 


1. Cet article doit beaucoup à Madame de la Patellière, grâce à qui nous avons pu connaître l'essentiel de 
l'œuvre du peintre. Nous la remercions, ainsi que M. Yves de la Patellière, qui prépare, de l’œuvre de son oncle, un 
catalogue complet et illustré, et les peintres Jean Eugène Bersier et Gérard Cochet. Les notes qu’a bien voulu nous 
communiquer ce dernier, qui fut un des familiers de La Patellière, nous ont été précieuses. Voir également: CHARLES 
KÜNSTLER, dans: “Amour de l'Art,” août 1927; ROGER BRIELLE, dans: “Amour de l'Art,” déc. 1929; Les Dessins de 
La Patellière, dans: “L'Art et les Artistes,” mai 1930; RAYMOND COGNIAT, Un Panneau Décoratif de La Patellière, 
dans: “Art et Décoration,” fév. 1930; WALTER PACH, dans: “Journal des Arts,” 23 nov. 1932; FRANCOIS Mavriac, 
Préface au Catalogue de l'Exposition des Oeuvres de La Patellière, Paris, Musée National d’Art Moderne, 1945; 
CLAUDE Rocer-Marx, Les Dessins de La Patelliére, dans: “Le Dessin,” 1946; ROGER BRIELLE, petit volume sur La 
Patellière, Paris, N.R.F., s.d. 


2. Il naquit dans la Loire Inférieure, près de Vallet, le 5 juillet 1890, et il mourut, le 9 janvier 1932, a la 
suite de brusques complications dues à une blessure reçue au cours de la guerre de 1914-1918. 


FIG. 2. — AMÉDÉE DE LA PATELLIERE. — Portrait de l’Artiste à la Chemise Blanche, 1923. Photo. Marc Vaux, Paris. 
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offre la nature, et c’est la qualité de cette émotion qui put faire naître en lui les 
résonances dont ses tableaux nous communiquent une gamme si riche. 

Aussi, ses premières œuvres furent-elles faites d'observations, de recherches 
denses et sobres où on le sent absorbé par des études techniques dont certains de 
ses dessins et quelques toiles qui datent de 1921, de 1922 et de 1923 nous donnent 
une excellente idée. L’ampleur de la ligne et la beauté des volumes confèrent à ces 
créations une étonnante robustesse. Mais, déjà, à cette analyse très poussée des 
modèles qu’il étudie, s'ajoute quelque chose de très personnel et d’encore indéfinis- 
sable qui fait que l’artiste dépasse bien vite le stade de la technique pure. Com- 
parons par exemple les rapides souvenirs d’un voyage fait en Tunisie en 1919, sou- 
venirs dont on aime la nette sobriété, avec des œuvres de trois ou quatre ans pos- 
térieures et, en particulier, avec l’admirable Portrait de l’Artiste par lui-même, le 
portrait à la chemise blanche (Fig. 2). Que de chemin parcouru et combien, cette 
fois, La Patellière a saisi avec lucidité de quoi est fait l’art de la peinture! 

A peu près à la même époque, Roger de la Fresnaye poursuivait des études 
semblables et s’efforçait d'inclure de solides volumes dans des contours nettement 
architecturés. I] est intéressant de retrouver chez La Patellière des préoccupations 
analogues à celles de La Fresnaye, et ce parallélisme a, en soi, quelque chose de 
saisissant. 

Mais le Portrait de La Patellière par lui-même, sobrement et vigoureusement 
construit, met déjà l’accent sur les volumes lumineux et il est, en même temps, 
plein de cette vie intérieure qui va désormais animer les créations de l’artiste. Cette 
image, chargée de pensée, est une des plus attachantes entre celles que nous a lais- 
sées ce XXe siècle qui a si peu cultivé, au fond, l’art du portrait. N’est-il pas re- 
marquable qu’au début d’une œuvre si variée nous rencontrions une effigie de 
cette force et de cette austérité? Celui qui s’y est représenté savait réfléchir et peiner 
avant de laisser libre cours à son inspiration. 

Il importait, en tout cas, de noter cette solide assise qu’en sa jeunesse le peintre 
donna à son art et à sa technique; elle ne lui manqua d’ailleurs jamais au cours de 
son existence, en grande partie consacrée à une analyse des forces de la nature au 
milieu de laquelle sa vie devait s’écouler. Car c’est à la campagne de l’Ile de 
France qu’il dut une grande part de son inspiration en même temps qu'aux êtres 
qui en peuplaient les horizons tranquilles et harmonieux. Ce contact continuel 
avec la terre devait donner à son art son efficience et sa noblesse. Mais il y avait 
aussi chez La Patellière un côté de visionnaire: il était, en effet, porté à transfigurer 
en quelque façon le spectacle quotidien et à lui donner la forme et l’esprit que 
lui inspirait son âme de mystique, à la fois chrétien et quelque peu panthéiste. 

Aussi, tout vit-il d’une vie profonde dans les oeuvres de cet artiste; et à peu 
près à la même époque où il se peignait pensif et rêveur, il évoquait, sous un ciel 


3. Et aussi à celle de Vendée, car il revint travailler assez régulièrement en son village natal. 


FIG. 3.— AMÉDÉE DE LA PATELLIERE. — Le Cheval à la Route Tournante, 1923. Photo. R. Gauthier, Paris. 


tragique, une étonnante route de campagne longeant les communs passablement 
délabrés d’une ferme; un cheval blanc y apparaît comme le seul être vivant, ne 
faisant qu’un, pour ainsi dire, avec ce paysage de drame et ce monde qui semble, on 
ne sait pourquoi, frappé par une espèce de cataclysme. : 

C’est une des premières œuvres où, avec tant de richesse et de force plastiques, 
La Patellière a montré quel était le fond de sa sensibilité. Une autre toile posté- 
rieure (elle date de 1924), représente, en une composition très sobre, un cheval et 
une meule dans une ferme bretonne: elle est frappante aussi par le sens de l’unité 
psychique et de l’unité picturale qui s’y manifeste (Fig. 4). L'apparition d’une 
femme crée une atmosphère chargée d'émotion, et cette scène rurale, réduite a ses 
éléments fondamentaux, prend ainsi une extraordinaire allure de mystère qu’ac- 
centue encore l’originale répartition des parties sombres et des parties lumineuses. 
Aussi bien ne serait-il pas exagéré d’affirmer qu’en ces quelques œuvres que nous 
venons d’analyser, s’affirment déjà certains aspects importants de l’art de La Pa- 


tellière. 
* * * 
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FIG. 4. — AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — Le Cheval et la Meule, 1924.— Collection de Mme Germaine Lecomte, Paris. 


Le système esthétique qui répondait à ses aspirations et dont il semble bien 
qu’il ait déjà développé en lui-même les principes essentiels avant la première 
grande guerre mondiale,“ prit entièrement corps lorsqu'il vécut, dans la campagne 
d'Ile de France, ces mois de solitude qui contribuèrent singulièrement à mürir 
son esprit et son art. Il passait son temps entre son atelier de la rue Visconti, à 
Paris, et les ermitages qu’il voulut simples et calmes, d’abord à Machery, puis à 
Vaugrigneuse : dans ces petits villages aux horizons délicats et nuancés comme dans 
ceux de Vendée, il aimait à prendre contact avec la terre et avec les êtres qui l’ha- 
bitent; on imagine tout ce que cela pouvait signifier pour une âme de haute spiri- 
tualité comme la sienne. 

Il retrouva ainsi la grande tradition des peintres qui ont profondément aimé 
ce qu'il y a de permanent dans la vie de ceux qui peinent sur le sol et qui y trouvent 
leur raison d’être. Mais l’œuvre de La Patellière est différente, en son esprit, de 


4. Dans les notes qu’il nous a aimablement communiquées, le peintre Gérard Cochet écrit, en effet, ce qui suit: 
“Sa vie intellectuelle et picturale est d’une unité et d’une logique entière. Il n’a jamais changé sur les premières 
données que, dès avant la guerre de 1914-1918, il avait découvertes et, déjà, creusées. Il a évolué, certes, mais dans 
la même ligne, et ses goûts n’ont pas varié.” 
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celle des frères Le Nain ou d’un Millet, par exemple. Certes, lui aussi s’est penché 
sur l'existence telle que la mènent les paysans d’Ile de France et il en a étudié avec 
émotion le côté grave et parfois mélancolique. Cependant, il a mis dans ces études 
tellement de lui-méme que c’est toute une conception originale de la terre, et méme 
du monde et de la vie qu’il nous offre en des tableaux où les recherches de plas- 
tique et de lumière sont faites pour exprimer un idéal profondément humain. Sa 


FIG. 5. — AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — Paysanne dans une Etable, 1926. — Collection J. Fribourg, Paris. Photo. Marc Vaux, Paris. 


compréhension de la nature s'était d’ailleurs déjà développée au cours de ses jeunes 
années, parmi les siens, auprès d’une mère qui était animée de sentiments élevés, dans 
ce village vendéen de Bois-Benoît où se situait le domaine familial. ae com- 
prends mieux,” disait Pierre Legrain, “la peinture d’Amédée depuis que jee vu 
le pays et la maison de sa jeunesse.” Dès cette époque le mystère de ce qui l'en- 
tourait, hantait son esprit, et sa tendance à un mysticisme lyrique y trouvait le meil- 
leur aliment. 


BEAUX-ARTS 


Pour saisir la qualité de ce 
que devint son inspiration avec 
le temps, il importe aussi de 
rappeler la solidité de son senti- 
ment religieux. Ce fut la cer- 
tainement une des sources es- 
sentielles de son art, et si on en 
fait abstraction, c’est tout un 
côté de son esthétique qui nous 
échappe. Ceux qui l'ont bien 
connu, savent la place qu’avaient 
dans ses lectures, les œuvres 
d’un Saint Thomas d'Aquin ou 
d’un Saint Jean de la Croix. 
Comme les humanistes chrétiens 
de la Renaissance italienne, il 
unissait dans la méme admira- 
tion les philosophes de l’Anti- 
quité et ceux de notre Moyen 
Age. Il avait une particulière 
FIG. 6.— AMÉDÉE DE LA CE Pas Filles Effrayées, 1926. — prédilection pour Plotin qu’il 

citait souvent, et cela seul suffit 


à indiquer l'original raffinement de sa culture. 

Comme aux époques cruciales de l’histoire de l’art, voici donc un peintre qui 
était en même temps un poète, un penseur, un philosophe. Dans certaines de ses as- 
pirations il rejoignait les grands artistes du XVe et du XVIe siècles; mais il restait 
aussi, profondément, de son temps, en son recueillement méditatif qui donne à ses 
toiles un “climat” si émouvant. 

Quelques-unes de ses œuvres, postérieures à 1923, sont bien significatives de 
cet état d’ame qui le conduit à des recherches d’une rare force évocatrice. Les Pay- 
sannes dans l’Etable de la Collection J. Fribourg, 1926 (Fig. 5), ne sont-elles pas 
comme enveloppées de mystère? Le peintre les a vues, interrompant leur travail, 
sous de puissants jeux de lumière qui donnent de la grandeur à une scène, toute de 
simplicité. Le Philosophe à la Bouteille (Fig. 7) qu’il peignit également en 1926, 
est peut-être encore plus impressionnant. Les effets lumineux sont ici également 
destinés à créer une atmosphère mystérieuse: le visage de celui qui rêve dans un 
cellier curieusement éclairé, est plongé dans l’ombre, et tout ce qui l’entoure est 
en harmonie avec les pensées qui peuplent son esprit. L'étrange apparition du 
hibou contribue encore à accroître la surprenante beauté de cette scène silenci- 
euse. 
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Tout est silence, en effet, dans les œuvres de La Patellière; silence et médita- 
tion. Et c’est à un Ableau comme la Femme a la nue 1927 (Fig. 8), que 
je songe particulièrement lorsque j’évoque cet aspect de son art. Tout commentaire 
est parfaitement superflu devant une toile si pleine d'émotion et d’une pareille 
puissance plastique. La répartition des ombres et des lumières est sans aucun doute 
un des éléments essentiels de l’originalité de l’oeuvre. La masse que forment les 
deux personnages qui rêvent devant le globe terrestre s’ordonne en des formes 
robustes et lumineuses; il est, dans l’art contemporain, peu de créations picturale- 
ment aussi belles et spirituellement aussi élevées. Aux yeux du peintre, tout avait 
un sens dans une toile semblable, jusqu’à cette conque, si vivante de clarté, et dont 
il a aimé les formes étranges: thème auquel il revint assez souvent dans ses tableaux _ 
et qui est, en particulier, un des éléments fondamentaux de la Nature Morte à la 
Plante Verte, 1927 (Fig. 9), dont la poésie est si poignante. 

Son lyrisme avait une de ses sources dans l'amour qu’il portait à la terre et 
dans son besoin impérieux 
d'enpénétrerles secrets. 
Tout ce qui concernait les 
mystères de la création tou- 
chait son âme et il n’est pas 
étonnant que son attention se 
soit portée vers le côté 
magique des choses auquel 
les paysans de chez nous — 
comme les paysans de par- 
tout d’ailleurs — sont parti- 
culièrement sensibles. La Pa- 
tellière s’intéressait passion- 
nément aux divers aspects de 
Pexrstence rurale en ce 
qu’elle a de noble et d’éter- 
nel, et il sentait instinctive- 
ment l’appel de ces forces 
telluriques dont l’action lui 
apparaissait comme pleine 
de mystère. 

Ainsi se dégage de son 


5. La Patellière attachait beaucoup 
d'importance à l’idée des contrastes lu- 
mineux. “La peinture,” a-t-il dit, dans 
ses Notes sur l’Art, “est la lutte de la 
lumière et de l’ombre. L’esprit contre la 


: - z FIG. 7.—AMEDEE DE LA PATELLIÈRE. — Le Philosophe à la Bouteille, 1926.— 
matière. Saint Michel contre le Dragon.” Collection J. Fribourg. Photo. R. Gauthier, Paris. 
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ÉE DE LA PATELLIÈRE. — Femme à la Mappemonde, 1927. 
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œuvre toute une esthé- 
tique dont la tendance 
philosophique ne peut 
échapper aux moins pré- 
venus. N’est-il pas re- 
marquable, par ailleurs, 
que La Patellière ait su 
adapter ses moyens d’ex- 
pression a de pareils 
modes de penser et desen- 
tire Il est, de ce point de 
vue, quelques ceuvres im- 
portantes qui nous éclai- 
rent heureusement sur un 
ae Se idéal artistique ou se 
ric. 9. — AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE, — Nature Morte à la Plante Verte, 1927. Photo. trouvent conciliées les 

données de Il inspiration 
poétique et celles de la technique picturale. Le Paysan entre deux Animaux, qu'il a 
peint en 1928 (Fig. 10), est, probablement, une des toiles où cet idéal s’est le mieux 
exprimé. Le thème lui-même est d’une singulière beauté et le peintre l’a traité avec 
ce sentiment de l’unité morale, que les étonnantes études de lumières et de couleurs 
rendent encore plus pro- 
fond. Il a donné ainsi 
une forme plastique à la 
communion affective 
unissant l’homme et les 
animaux qui participent 
aux mêmes peines. Je ne 
vois pas beaucoup 
d'œuvres où l’on ait établi, 
avec une semblable 
force, les liens indissolu- 
bles attachant les uns aux 
autres tous les êtres qui 


sont au service dela terre. 
* * * 


Tout cela se relie a 
une conception qui con- 
sidère les éléments du 


FIG. 10.— AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — Le Paysan entre deux Animaux, 1928. Photo. 


monde sensible comme WC Vous Pane 


FIG. 11.— AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — La Cueillette, 1928. — Collection Yves de la Patelliére. Photo R. Gauthier, Paris. 


les reflets, les symboles, d’un monde suprasensible que l’imagination du peintre et 
du poète peut tenter de recréer. Il y a donc chez La Patellière un visionnaire qui 
puise l'inspiration dans ce sentiment religieux dont nous avons déjà dit quelle était 
la noblesse. Aussi, n’est-on pas étonné de trouvez dans la plupart de ses toiles 
cette espèce de communication avec l’au-delà qui est à la base même de son émo- 
tion plastique. 

Cet aspect de sa sensibilité nous est déjà apparu dans la Femme à la Mappe- 
monde (Fig. 8), il est encore plus frappant, peut-être, dans la toile qu’il a intitu- 
lée Les Jeunes Filles Effrayées (Fig. 6) et dans la décoration qu’il a conçue pour 
une salle à manger parisienne, 1929 (Figs. 1 et 14). Tous les thèmes qui lui étaient 
chers sont ici réunis et, dans cette évocation cosmique où chaque chose créée a pour 
ainsi dire sa place, il semble que tout soit entrainé par un élan mystique qui se tra- 
duit en une merveilleuse musicalité des formes, rendue plus accessible encore parles 
contrastes lumineux. Comment ne pas être sensible à la richesse inventive de ce 
panneau où la vie terrestre se mêle à la vision d’un monde qui nous semble pres- 
que irréel. L'unité de l’inspiration et du sentiment qui guide l'artiste est si pro- 


FIG. 12, — AMÉDÉE DE LA PATELLIERE. — Ile de France, Allée près d’un Village, été de 1930. Photo. R. Gauthier, Paris. 


fonde qu’il n’y a dans cette œuvre qu’harmonie des formes et des tons; on y voit 
reparaitre le thème des jeunes filles effrayées, et celle dont les longs bras forment 
un lumineux arc de cercle, s’inscrit dans cet ensemble comme une des créations les 
plus émouvantes du peintre. 

Les paysages tels qu’il les conçoit ont aussi, souvent, leur mystère. Si certains, 
comme le Canadel de la Collection Cénival, 1930 (Fig. 16), sont d’une robuste 
construction qui fait penser à certaines toiles d'André Derain, il en est d’autres 
comme /’Allée près du Village (Fig. 12), peinte dans l’année 1930, où l’austérité 
de la mise en page confère à la nature une solennité qui a quelque chose de reli- 
gieux. D’autre part, la toile de la Collection F. Mauriac qui représente Vau- 
grigneuse au Milieu des Champs (Fig. 18), et qui date de l’été 1931, a la gravité 
qui convient à un lieu où tout est silence et recueillement. 

En toutes ces œuvres, même celles où le rêve semble l’emporter sur le réel, 
celui-ci est à la base même de la technique. Le contester serait dénaturer l’art de 
La Patellière. Sa forte santé intellectuelle exigeait qu’il n’en fût pas autrement. 
Madame de la Patellière et ceux qui furent ses amis, comme Gérard Cochet, nous 


ont souvent dit qu’il avait 
“les deux pieds solide- 
ment attachés au sol;” et 
cela était vrai non seule- 
ment du point de vue 
physique mais aussi du 
point de vue moral. Les 
Pensées sur l'Art qu’il 
nous a laissées et qui vont 
être bientôt publiées res- 
pirent une santé et un 
équilibre intellectuels qui 
ne peuvent surprendre 
chez cet homme qui a 


FIG. 13.— AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — 

Jeune Fille en Rose Endormie, 1925. — 

Collection J. Fribourg, Paris. Photo. Marc 
Vaux, Paris. 


tant aimé les horizons lim- 
pides d’Ile de France. 

Paul Jamot, qui a heu- 
reusement défini son talent, a 
parlé de “son contact honnête 
et loyal avec la Nature.” La 
justesse de cette formule ap- 
parait lorsqu’on voit les des- 
sins du peintre, d’une am- 
pleur et d’une plénitude de 
formes qui atteignent la ma- 
jesté classique. Mais comme 
il est sensible a tout ce qui a 


6. Introduction a une Exposition 
de Dessins de La Patellière, à Paris, 
chez Pelletan-Helleu, 1937. La Patelliére 
lui-même a écrit dans ses Notes sur 
l'Art, à la date de 1921, cette phrase si 
significative: “Certains disent: éloignez- 
vous de la nature. Demandez tout à 
notre cerveau. Quoi et que serait ce cer- 
veau s'il n’avait jamais pris conscience 
des formes et des couleurs par l’intermé- 
diaire des sens?” 


FIG. 14.— AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — 

Panneau Décoratif pour une Salle à Manger 

Parisienne, 1929 (Détail). Photo. Maurice 
Poplin, Villemomble, Seine. 
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FIG. 15, — AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — Nu Couché à la Campagne, fin de 1931. 


une signification profonde: rythme d’une ligne, caractère d’un visage, expression 
du regard d’un oiseau, dans ce réel dont l’étude le passionnait! Parmi ses dernières 
œuvres il en est quelques-unes qui, sous ce rapport, nous touchent et nous intéres- 
sent particulièrement: ce sont des études de nus, d’un coloris savoureux, et qui 
ont quelque chose de vénitien dans la fraîcheur de leur tonalité. 

Au début de sa carrière, en 1925, il avait peint un Nu au Manteau Vert qui 
était d’un réalisme vigoureux et âpre. Au contraire, les Nus de 1932 sont d’une 
exquise poésie que nous dirions volontiers giorgionesque. Comme le créateur de 
la Vénus Couchée du Musée de Dresde, il représente ses modèles les yeux fermés; 
car le thème du sommeil est un de ceux auxquels il est resté fidèle: il lui semble 
que les êtres humains, dans l’isolement du repos, se révèlent dans leur vérité; il 
analyse leurs visages et leurs attitudes avec un accent et une force qui indiquent 
bien à quel point il avait le sens du réel. Il n’est aussi, pour s’en rendre compte 
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que de contempler un masque comme celui de la Jeune Fille Russe peinte en 1931 
(Fig. 17); lumineux et grave, il est dans la tradition des portraitistes français, 
traduisant un état d’4me sous une enveloppe physique admirablement définie. 


* * * 


Il semble done, en vérité, impossible et vain d’intégrer Amédée de la Patel- 


FIG. 16, — AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — Le Canadel, début de 1930. — Collection Cénival, Paris. Photo. Marc Vaux, Paris. 


lière dans une de ces classifications dont on a volontiers la manie aujourd’hui. Il a 
été un isolé, un solitaire; il reste un isolé, un solitaire. Ayant vécu loin des remous 
que provoquent les clans, il a conservé la pureté et la fraîcheur de son inspiration, 
tout en s'intéressant aux recherches plastiques auxquelles se livraient les meilleurs 
de ses contemporains, un Roger de la Fresnaye, par exemple. Mais il avait trop le 
sentiment de tout ce qui nous unit a un passé de grandeur artistique pour ne pas 
s'être assimilé certains principes qui restent éternels. Ce visionnaire faisait, comme 


FIG. 17. — AMÉDÉE DE LA PATELLIÈRE. — Jeune Fille Russe, été de 1931. Photo. Marc Vaux, Paris. 
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un Georges Dumesnil de la Tour auquel il fait penser parfois, leur part aux tra- 
ditions fortes et vigoureuses de notre peinture; et on les retrouve chez lui a travers 
tous ses élans vers ce que la nature nous offre de mystérieux. 

Une de ses dernières œuvres qu’il asimplement intitulée Auprès de la Table (Fig. 
19) résume d’une manière saisissante ce que signifiait la coexistence en lui de tant 
d'éléments en apparence contraires et qui pourtant formaient un ensemble har- 
monieux. Le thème est d’une simplicité classique: une chaise, une table sur la- 
quelle on voit un bougeoir, un livre et le même coquillage que dans tant d’autres 
œuvres. Et voici que la main d’une inconnue apparaît, tendue vers cette table. 
C’est ce geste symbolique qui donne toute sa valeur émotive à ce moment mysté- 
rieux qui est paré de la plus claire et de la plus pure des lumières. Le réel et 
l’irréel créent ici un tout indissociable, et nous sommes ainsi au coeur même de 


FIG. 18.— AMÉDÉE DE LA P TELLIÈRE. — V augr igneuse dans les Champs, ete de 1931. — C lect n Fr nçoi M a riac Par Ss. Pho 
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l’art de La Patellière. 
On en saisit encore 
toute la beauté et tout le 
lyrismelorsqu’onsetrouve 
en face des fresques dont 
il a décoré une des piéces 
de la maison de Vaugrig- 
neuse, où il passa les der- 
niersmoisdesavie. Visions 
sereines, traitées avec une 
extraordinaire aisance et 
ou les attitudes des per- 
sonnages sont d’un 
charme et d’une élégance 
qui font revivre l’esprit 
de nos meilleurs décora- 
teurs. En ce monde 
d'êtres à la fois matériels 
et immatériels, il a fixé 
quelques-uns de ses rêves 
avec une liberté qui 
évoque en nous certaines 
créations du génieitalien, 
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bibliothèque qu’il avait réunie à Vaugrigneuse, ne voit-on pas, en effet, une traduc- 
tion en plusieurs volumes de toutes les Vies de Vasari? 

Ces quelques rapides réflexions nous amènent à insister ainsi sur l’aspect es- 
sentiellement latin de son talent, ce talent qui sut parfaitement équilibrer son amour 
de la nature et ses aspirations vers l’au-delà, vers le monde supra-terrestre dont celui 
d’ici-bas n’est que la préfiguration symbolique. En toutes choses, il conservait un sens 
aigu de ce qui est possible et de ce qui ne l’est pas, et il a dans ses Notes sur l'Art net- 
tement perçu où pouvaient conduire certaines théories absolues. “L’intellectualisme 
en art,” écrivait-il en 1921, “et la peinture littéraire, une des plus grandes erreurs de 
notre temps.” “L’abstrait est du domaine philosophique, et c’est la le grand dan- 
ger.” “On peut dire,” écrit-il encore, “que l’époque en est empoisonnée, de ces 
peintres qui essayent d’inscrire leurs pensées dans des cercles et des carrés.” Il 
aimait, en vérité, un “art humain,” mais dont l’esprit tendit “vers l'éternel.” 

Ce qui est à la base même d’une esthétique dont on voit la complexité, c’est 
une vie intérieure et riche nuancée. L’humanisme de la Patellière était de la 
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même qualité que sa sensibilité picturale, qui a fait de lui un beau coloriste et un 
créateur de formes et de volumes puissants. Pour lui les recettes techniques sont 
de simples truchements n'ayant pas de valeur par eux-mêmes. Il ne faut voir en 
elles que des moyens d’expression; seule compte la pensée, seule compte l'émotion 
qui les utilise. Aussi bien, tout détail superflu disparait-il, qui pourrait nuire à 
l'unité de l'oeuvre. Son âme était faite pour voir et pour comprendre ce qui valait 
vraiment la peine d’être vu et compris, et ce qui s’intégrait dans l’orbite de son 
idéal artistique. “Il ne faut pas perdre de vue,” a-t-il écrit, “que l’art est une syn- 
thèse.” 

Ce rêveur, ce sage— au sens antique —, qui avait conservé un contact si 
étroit avec la nature, réunissait en lui des aspirations qui n'étaient opposées qu’en 
apparence seulement. Formant un tout cohérent elles l’amenèrent à créer des 
œuvres qui ont en notre âme un retentissement profond. Aussi est-il bien évident 
que l’histoire réservera la meilleure place à ce peintre qui fut aussi un poète, et 
qu’elle verra en lui un des maîtres les plus originaux, les plus nobles et les plus 


sensibles du XXe siècle. 
JEAN ALAZARD. 


MONSIEUR INGRES 
AS AN ART EXPERT 


L a text-book should one day be written for the 
use of art experts, it should start with the follow- 
ing advice: “Talk little; write still less.” As for 
M. Ingres, he talked a great deal and in a shout- 
ing voice. He wrote in a pretentious and bombastic 
style. Some of his “certificates” have been found, 
since M. Ingres adored to potter in old paintings. 
He loved to “ferret out” — the very term he used 
— masterpieces around him. 

When, invited by Mgr. Dupanloup, Bishop of 
Orleans, to visit the sacristy at Meung-sur-Loire, 
where he lived toward the end of his life, he was 


conducted to the seminary where he dug up a 
little painting by Le Sueur, the Sacrifice of Abra- 
ham; a small Saint Bruno; and a life-size painting 
by Vouet of the Life of St. Ignatius. 

All kinds of paintings from everywhere were 
brought to him to identify as major works, or to 
buy. Boyer d’Agen mentions an amusing episode, 
when a head, cut out of a canvas presumed to be by 
Velasquez, was brought to him one day by a little 
antique dealer. Faced by an act so sacrilegious, M. 
Ingres fell into one of his deliberate and habitual 
attacks of fury. The poor dealer became frightened 
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of this thundering Jupiter with his fiery southern 
accent and took to his heels, leaving the “Velas- 
quez”’ behind. “I never saw him again,” added M. 
Ingres, “this painting did not cost me much.” 

It would be interesting to reconstitute the collec- 
tion of paintings which M. Ingres gathered for his 
own pleasure. In his bequest to the city of Mon- 
tauban was included a “‘small picture, decorated and 
closed by shutters: painting of the XIV Century 
on golden background” which the donor called a 
“Giottino.” At one time B. Berenson studied 
(“Dedalo,” 1922) a predella by Masolino which 
had been donated to the Museum of Montauban: 
“That Ingres had found and loved it is a badge 
of honor as much for the little panel as for the 
taste of the supreme master of contours.” 

Passing through Spoleto, M. Ingres admired the 
painting of Raphael “which represents a presepio.” 
Not later than in 1870, Charles Blanc wrote that 
it was a work of Lo Spagna. 

When, by chance, one comes across some of the 
paintings over which M. Ingres went into ecstasy, 
one does not always have the courage to act in the 
same vein. In 1852, he wrote to his faithful friend 
Varcollier : 


“My dear Varcollier, 


“Our charming chat the other day revived my 
recollection of a beautiful portrait by Michelangelo 
which Maitre Chaix d’Estange has the good for- 
tune to possess; a portrait, indeed a masterpiece, 
sprung from the colossal hand of genius! Vivid 
character portrayal, the history of art in its en- 
tirety, in a word, the whole life of Michelangelo, 
one of those men most powerful after God and 
sent to us by Him only once in centuries. You, 
then, dear friend, as you know the hours at which 
one might not disturb M. Chaix d’Estange from his 
lofty occupations, would you try to tell me the mo- 
ment when I can again see that masterpiece and the 
others in his gallery, so that I may always be 
steeped in the fountain of the old masters. 


“Your friend, with all my heart, 
“J. Ingres 


“January 10 in the year of liberation and glory, 
1852.” 


The year of “liberation and glory” is the year 
of the plebiscite, the coup d’etat, the deportations, 
the law decrees; the year of the ‘““Chatiments” and 
of “Napoléon le Petit.” We may recall, inciden- 


tally, Boyer d’Agen relating that on February 24, 
1848, Flandrin met his master, Ingres, on the Quai 
Voltaire, brandishing his umbrella: “Where are 
you running?” “To the defense of our kings,” re- 
plied the Painter in Ordinary to the House of Or- 
leans. Boyer d’Agen adds that, for Ingres, the 
abdication of Charles X was “the most execrable 
crime a king could commit.” In so expressing him- 
self, the artist was remembering especially that 
Charles X had not even asked that the painter 
of the A potheosis of Homer be introduced to him 
on the day of the unveiling of the ceiling of the 
Louvre: “Yes, Gentlemen, the King stopped in 
all the rooms of the Museum of Charles X, except 
in mine.” 

The portrait in the Chaix d’Estange Collection 
mentioned in the letter to Varcollier, was brought 
before the public at large at the sale of that Collec- 
tion in Paris in 1934. Known to all the specialists, 
and credited with various attributions, the latest of 
which was to Jacopo del Conte whose work as a 
portraitist does not seem sufficiently known to form 
the basis for a conclusive judgment, the portrait of 
Michelangelo led to a lengthy defense which was 
inserted in the catalogue, reproducing the testi- 
mony of Wicart (Rome, 1823) and of M. Ingres 
(the letter quoted above). This sale was followed 
by a long polemic among the experts. 

Still in M. Ingres’ lifetime, there belonged to 
the Lazareff Collection in Paris, a small picture 
painted on marble, representing the Marriage of 
Psyche which might have decorated a piece of 
furniture. Its owner belonged to a prominent Ar- 
menian family. In Russia, his ancestor had founded 
the Institute for the study of Oriental languages 
which bears his name. M. and Mme. de Lazareft 
were people well known in social circles, and their 
hospitality — or perhaps, their cook — had had the 
honor of pleasing M. Ingres. In a very social little 
note the latter overflows with enthusiasm regard- 
ing the paintings at the de Lazareft’s: 

“Colonel, the painting of Beato Angelico is de- 
lightful. The one of Venus is a Raphaelesque com- 
position drawn from the story of Psyche. The 
painting is charming and very precious and no one 
but Jules Romain could have done it. I learn with 
great pleasure that the health of Mme. de Lazareff 
is, as ever, good. I have the honor to address my 
respectful regards to her, and to you, Colonel, the 


expression of my high esteem. «] a 
ngres 
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Fic. 1. — 1nGRES. — Second Study for the portrait of Louis François Bertin at the Louvre Museum, drawing. — Metropolitan Mu- 
seum of Art. 


The catalogue of the sale of the paintings of 
Marquis d’A.[bzac] (son-in-law of Lazareff, 
Colonel and Aide-de-Camp of Mac-Mahon), Paris, 
Hotel Drouot, January 29, 1875, expert, M. 
Haro, from which we have unearthed the above- 
quoted letter, contains the following description: 
“No. 29. Pippi called Giulio Romano. — In a red 
bed, under a canopy of golden draperies, Psyche 


is sleeping; Cupid is creeping toward her. This 
painting which belongs to the renowned Italian 
school is of remarkably delicate execution. Marble, 
height: 0.13 cms.; width: 0.21 cms.” 

The little painting brought the price of only 
2100 francs. 

However, M. Ingres knew the work of Giulio 
Romano well. We read further in his correspond- 
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ence: “Frescoes by Jules Romain in the Palais de 
Té. What a master is he who did the figure of 
Polyphemus and the nude woman in the fore- 
ground of the Marriage of Psyche in Mantua!” In 
the Museum of Montauban there are drawings by 
Ingres for the Amours des Dieux after Giulio. 
Should then his letter to de Lazareff be considered 
as a mere courtesy? 

The case of M. Ingres as an expert is different 
from that of other artists of all times who judged 
early painting because they themselves plied the 
brush and had “fed” (according to the Master’s 
own expression) on Michelangelo or on Raphael 
during their stay in Italy. 

It would take M. Ingres to behave in the way 
described by his pupil, Amaury Duval, while writ- 
ing in the “Journal des Débats” about the Portrait 
of M. Bertin, Sr. which was exhibited at the Salon 
of 1833 (Louvre Museum, Paris), and the second 
study for which, a drawing in the Metropolitan 
Museum of Art, is reproduced here (Fig. 1). 
Amaury Duval writes that M. Bertin having died, 
his son asked Duval to make a copy of this portrait 
which was to be inherited by the elder son of M. 
Bertin. Amaury Duval made as accurate a copy as 
he was able. He waited with a certain apprehen- 


sion for the day when his teacher was to judge it. 
Finally, that time arrived, and, after a few min- 
utes’ thorough examination, M. Ingres turned to 
him and said: “I will sign it,” and he added, “Why 
did you not try another background, a greenish 
background?” The copy signed by Ingres belonged 
to Mme. Léon Say. 

This contempt for execution, for the material 
qualities of color — the touch representing for him 
a secondary element; this worship for an image 
stripped of its pictorial flesh, painted with thin 
pigment and abstract colorations; all this was part 
of the totalitarian doctrine of M. Ingres — à dic- 
tator among painters as none other. True, he hated 
dictatorship, but only when he saw its specter ap- 
pear in an opposite camp. Then he would begin to 
curse it: ‘That dictatorship, in which independent 
painters,” as he himself put it, “will have to sell 
their pictures on market places or in America.” 

It is David d’Angers who relates that Ingres, 
after the fall of the Empire, and during the general 
stampede, had seriously considered going into exile 
in the New World. This was, incidentally, about 
the same period when a group of French artists left 
for Rio de Janeiro to found an Academy of Fine 
Arts. 

Micuet N. BENIsovicH. 
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Ars Hispaniae, Historia Universal del Arte Hispanico, 
Vol. I: Martin ALMAGRO, Arte Prehistérico; AN- 
TONIO GarRciA y BELLIDO, Colonizaciones Pénica y 
Griega, El Arte Ibérico, El arte de las Tribus Célticas. 
Madrid, Editorial Plus Ultra, 1947, 371 pp., 417 ills. 


The Madrid publishing house Plus Ultra has under- 
taken the publication of a monumental history of Span- 
ish art, the first volume of which has recently appeared. 
One must say from the start that its illustrations, num- 
bering over four hundred, are of excellent quality. On 
the other hand, one must also say that there are more 
misprints in this volume than have been acknowledged 
in its Corrigenda. 

In the introduction, the editor, Mr. José GUDIoL, ex- 
plains the plan of the work. It will have eighteen vol- 
umes, some to be divided into two or more sections which 
in several instances, will be entrusted to different schol- 
ars. Some of the contributors are well known both in 
Spain and abroad; others have won a certain distinction 
in Spain, and still others are less known writers to whom 
an opportunity is now offered to prove their worth. It is 
umes, some to be divided into two or more sections which, 
gratifying to know that Dr. MANUEL GôMEZ-MORENO 
will write the two sections in volume III, Arte Califal 
Hispanodrabe and Arte Mozdrabe; and that Dr. Jesus 
Dominguez Bordona has been entrusted with the section 
in volume VI dealing with Miniatura Roméänica, and DR. 
Dfeco ANGULO INfcuEZ with the volume on Pintura del 
Renacimiento. 

It is also pleasant to see that the editor has not totally 
limited his choice of contributors to Spanish scholars. 
Thus, Dr. WALTER W. S. Cook, one of the pioneers in 
the study of Romanesque painting in Catalonia, has been 
asked to write two sections, Pintura Roménica and 
Imagineria Romänica, for volume VI. Had the collabora- 
tion of Dr. CHANDLER R. Post also been secured, Ameri- 
can scholarship, which has contributed so much to our 
present knowledge of Spanish medieval and Renaissance 
art, would have been given even more satisfying recog- 
nition, 

On the other hand, Ars Hispaniae has been deprived, 
perhaps unwillingly, of the contribution of such an out- 
standing scholar in the field pertaining to its first vol- 
ume as Dr. Pepro Boscx-GIiMPERA, at present UNESCO 
Director of Humanistic Studies. The outcome of the late 
Spanish Civil War caused a large number of Spanish 
scholars of real attainment, like Dr. BoscH-GiMPERA, to 
leave their country for others where they have been able 
to carry on their work. The voids they left in Spain, 
as any one of a spiritual nature, cannot be filled in 
their absence—a plain fact which becomes more obvious 
on such occasions as the publication of the monumental 
work under discussion. 

The plan of the book, which the editor presents as 
definitive, is not as effective as one would have expected 
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from so ambitious a work. In fact, most of the volumes 
are titled according to a terminology which finds wide 
acceptance today, while the titles of others openly depart 
from it. This terminology corresponds to a point of view 
which holds that cultural periods rarely, if ever, coin- 
cide with any chronological division in centuries. There 
are scholars, however, who argue in favor of a purely 
chronological denomination for the different cultural pe- 
riods. It is not the purpose of this reviewer to set forth 
here the reasons for either attitude. But it is only fair to 
both sides to state that each of these terminologies, when 
thoughtfully used, implies a different point of view. 

The editor of Ars Hispaniae, however, has chosen to 
use the two in a rather indifferent way which may be 
bewildering to the reader. Thus, he has planned to de- 
vote one volume to the Architecture, another to the 
Sculpture, and a third to the Painting “of the Renais- 
sance”; and then, one to “Baroque Art.” The last, sur- 
prisingly enough, is to be followed by one on “Painting 
of the XVII Century.” It may be that, in the editor’s 
opinion, there was no Baroque painting to speak of in 
XVII-Century Spain; but, if such were his view, one 
could not hazard any reason for his labeling as Baroque 
any Spanish work of art. 

That this has not been done in deference to the con- 
tributors’ divergent ways of thinking is made evident by 
the fact that no section dealing with Plateresque art is 
to be found anywhere in the plan. Yet, Dr. José CAM6N, 
from whose pen the volume on Architecture of the 
Renaissance will be, is the author of a two-volume book 
(Arquitectura Plateresca, Madrid, 1945) where he has 
tried to characterize as Plateresque the rather long pe- 
riod extending from the last decade of the XV Century 
to Herrera’s time. 

Moreover, any person familiar with the history of 
Spanish art will probably think that there is a lack of 
balance in devoting three volumes to the Renaissance 
and two to the Baroque (if we include the one on XVII- 
Century painting). However, since the volume titles and 
headings seem to follow no definite plan, it may well be 
that it is contemplated to carry the “Renaissance” period 
within the XVII Century. On the other hand, no men- 
tion is made of the Rococo period, while a whole volume 
is given to Neo-Classical art. Since it would be unfair to 
assume that a considerable part of the XVIII Century 
will be left out, one may perhaps guess that no distinc- 
tion between Baroque and Rococo has been envisaged. 
Even so, it is more than difficult to foresee how the art 
of Goya will fit into a study of Neo-Classicism. 

The present writer cannot enter into a discussion of 
the first volume, the subjects of which are far from his 
own fields. The first part, Arte Prehistérico, is a read- 
able outline written by Dr. Martin ALMAGRO, a former 
student of the late Dr. Huco OBERMAIER and of DR. 
ANTONIO GARCIA Y BELLIDO, and for the last few years 
Director of the Museo Arqueolégico at Barcelona. 
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The other three sections, Colonizaciones Ptinica y 
Griega, El Arte Ibérico and El Arte de las Tribus Cél- 
ticas, are the work of Dr. ANTONIO GARCIA Y BELLIDO, 
whose publications have won for him a prominent posi- 
tion in the field of Spanish archeological studies. Pro- 
fessor of Archeology at the University of Madrid since 
1931, he is the author of well known books, among which 
one should perhaps mention Fenicios y Cartagineses en 
Occidente, La Dama de Elche, and his recently published 
Hispania Graeca. 

Dr. Garcia Y BELLIDO’s text shows not only his vast 
knowledge of the topics he discusses but also his cau- 
tion in advancing hypotheses and interpretations. In fact, 
he is most careful to distinguish between actual data and 
archeological conjecture, and he does so in such an 
effortless way that no reader will close the book without 
recognizing in him both a thorough archeologist and an 
experienced teacher, 

José Lopez-Rey. 


ANTONIO GARCIA Y BELLIDO, Hispania Graeca, Barcelona, 
Instituto Espafiol de Estudios Mediterraneos, 1948, 3 
vols.: vol. I, 262 pp., 32 figs.; vol. II, 247 pp., 49 
figs.; vol. III, 168 unbound plates. 


This is perhaps the most ambitious of DR. GARCIA Y 
BELLIDO’s books so far published; and one may add that 
it fulfils both Dr. GarciA y BELLIDO’s ambition and 
what may have been his readers’ expectations. The 
book crowns some twenty years of laborious research 
which have already earned the professor of Classical 
Archeology at the University of Madrid a solid reputa- 
tion in his own scholarly field. 

The first volume is devoted to the history of Greek 
colonization in Spain—a subject to which the author had 
already made significant contributions. The first chapter 
deals with the myths about a Greek colonization in 
Spain after the Trojan War—myths which found echo 
in the works of such writers as Strabon, Avienus, 
Trogus-Zustinus, and Pliny. Then, the early maritime 


routes are discussed in the light of what was said by 
later Greek or Roman authors, since, as DR. GARCIA Y 
BELLIDO is careful to point out, there are no contem- 
porary sources from which to draw. This is followed 
by an exhaustive critical analysis of the available texts 
bearing on the problem of the centers of Greek coloniza- 
tion in Spain from the early one at Gadir to the late 
ones at Leuké and Alonai. The Phocean penetration of 
the West and the resulting colonial undertakings are 
discussed in Chapter III; and the following one is 
given to a study of the significance and consequences of 
the naval battle of Alalie. The last chapter deals with 
the Carthaginian period, underlining the role that the 
Iberians played in their military enterprises. 

The second volume is devoted entirely to archeological 
problems. The first part is given to a study of the 
Greek cities and centers of colonization in Spain. The 
next amounts to a catalogue of what remains of Greek 
art in Spain. Bronze or marble statues and statuettes, 
terra-cotta figures, vases, coins, jewelry and other objects 
of archeological interest are methodically listed and dis- 
cussed, and bibliography on each particular item is pro- 
vided. For so thorough an undertaking the author has 
drawn from two of his previous publications on the 
subject—Hallazgos Griegos de España (1936), and 
Nuevos Hallazgos Griegos en España (1941). In this 
most recent work, he has been able to correct or to 
reafirm some of the hypotheses that he advanced in 
those publications. 

The objects discussed are reproduced in the 168 plates 
which form volume III and which, being unbound, greatly 
facilitate the reader’s task. The volumes, neatly printed 
on good paper and sturdily bound, meet the physical 
requirements of a reference work, while Dr. GARCIA Y 
BELLIDO’s text satisfactorily meets the scholarly demands 
made upon books of this kind. It is to be hoped that 
scholars in the field of archeology will discuss Dr. 
GARCIA Y BELLIDO’s new book with a thoroughness which 
is beyond the purpose of this bibliographical note. 


José Lopez-Rey. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


DECOUVERTES D’APRES-GUERRE 
PEINTURES PRIMITIVES ITALIENNES (V) 


Cette série d’articles! est écrite 
avec la conviction que l’insufhsance 
d'œuvres connues a été un obstacle 
sérieux à la reconstruction exacte de 
l’histoire de la peinture primitive et 
qu’il est par conséquent de la plus 
haute importance d’attirer l'attention 
des savants aux récentes découvertes. 
On ne peut cependant prétendre, 
dans ces exposés succincts, à déter- 
miner la place précise qu’occupent ces 
peintures dans l’évolution historique. 
Aussi, nous rendons nous compte du 
caractère provisoire que peuvent avoir 
les attributions aux écoles et aux 
époques. 


UNE CROIX CAMPANIENNE 
EXCEPTIONNELLE 


En 1944, après le bombardement de 
Fondi, juste au-delà des confins du 
côté Nord-Ouest de la Campanie ac- 
tuelle, à l’intérieur du Lazio (Latium), 
on retira des décombres de l’église de 
Saint-Pierre les morceaux très endom- 
magés d’un Crucifix peint. Amenés à 
Rome, ils furent consolidés et res- 
taurés, rapiécés et assemblés dans leur 
forme primitive (Fig. 1).2 Ce qu’on 
a pu en sauver est bien peu de chose, 
et ce peu même est en très mauvais 
état; mais du fait de son importance 
pour l’histoire de la peinture, il mérite 
une étude attentive. 

La Croix reconstituée, mesurant 
2,05 mètres par 1,42, a été placée sur 
un support moderne en bois. Le corps 
du Christ et le linge autour des 
hanches sont en majeure partie de 
confection moderne servant à main- 
tenir ensemble les parties les mieux 
conservées. Ses bras et jambes ont été 
trés endommagés; seuls les doigts de 
la main gauche sont en bon état. Mais 
des dommages sérieux successifs et 
des restaurations fallacieuses ont à tel 
point déformé le contour et les traits 
du visage, que celui-ci ne peut plus 
servir de document. Les tétes de la 
Vierge et de saint Jean ont été égale- 
ment endommagées matériellement et 
ont perdu en partie le vernis de la 
surface — le modelé est malheureuse- 


1Les quatre premiers articles de cette 
série ont été publiés sous un titre iden- 
tique dans: “The Burlington Magazine,” 
RTE pp. 147-152, 210-216, 274-279, 


ment encore plus atténué par la pho- 
tographie— mais ces têtes sont de 
beaucoup les parties les mieux con- 
servées; c’est donc sur elles que 
l'étude doit surtout être basée (Figs. 
2 et 3). La peinture est faite sur un 
enduit de plâtre appliqué directement 
sur le bois. Un or pâle se voit encore 
ça et là sur le fond, et les lignes hori- 
zontales de la branche supérieure de 
la Croix sont en or. Il devait y avoir 
une inscription entre ces lignes, mais 
elle a disparu sous des concrétions 
encrassées qui n’ont pas été nettoyées. 
Un cercle ciselé entoure chaque mé- 
daillon, bordé à l’extérieur et à l’in- 
térieur par une large bande rouge- 
foncé. La Croix intérieure, cas unique, 
n’est pas peinte mais laissée en blanc 
sur fond d’or. Elle, aussi, était primi- 
tivement contournée par une ciselure, 
à l’intérieur d’une bande rouge — des 
traces en sont encore visibles dans le 
bras gauche. Le manteau de la Vierge, 
la seule draperie toute visible, bien 
que très noirci, est d’un beau rouge 
foncé; le linge qui entoure le visage 
est gris avec des rayures blanches. Le 
soleil au-dessus est de couleur orange 
avec des lumières jaunes et des 
ombres plus rouges, tandis que la lune 
est d’un vert bleu, modelé dans des 
tons clairs et foncés. La chair est pâle, 
mais d’un ton de chair véritable, 
modelé avec des lumières légèrement 
plus crèmes et une ombre rose déli- 
cate, à laquelle a été mélangée une 
petite quantité de jaune pour lui don- 
ner un reflet orange. Ceci est plus 
marqué sur les joues, le long du nez, 
dans le cou et à la naissance des che- 
veux. Les lignes du dessin sont noires, 

L'importance de cette épave de 
Fondi réside dans le fait qu’elle est 
la seule Croix peinte connue de cette 
région,® et de plus dans le fait qu’au- 
cune autre Croix peinte italienne ne 
lui offre de paralléle, ni pour la forme 
ni pour l’iconographie. Néanmoins son 
attribution et sa date ne présentent 
pas de difficultés insurmontables. 
Etant donné qu’elle a été découverte 


2La Croix est publiée avec l’aimable 
autorisation de la Soprintendenza alla Gal- 
lerie del Lazio. Actuellement dans les 
dépôts de la Galleria Borghese, elle doit 
être renvoyée à Fondi. 

811 est à noter que toute l’Italie au sud 
de l’Ombrie était terra incognita pour 
SIGNORA VAvALÀ (Op. cit.). 


à Fondi, on peut présumer qu’elle a 
été fabriquée là ou dans les environs, 
car on connaît très peu de cas authen- 
tiques où de telles croix ont été trans- 
férées à une grande distance, à moins 
que ce transfert ait eu lieu dans les 
temps modernes, Si donc cette Croix 
est une œuvre locale, on peut avec 
raison l'appeler campanienne plutôt 
que du Latium. Fondi, tout en étant 
officiellement un duché sous la domi- 
nation papale, se trouvait si près des 
centres bénédictins du Mont Cassin et 
de Bénévent, qu’il était culturellement 
et artistiquement sous leur influence. 
Le fait qu’on trouve en Campanie des 
exemples qui, par la forme, l’icono- 
graphie et le style se rapprochent le 
plus de cette Croix, confirme qu’elle 
est, en effet, campanienne. 

La forme simple, avec deux disques 
aux extrémités latérales renfermant 
les têtes de la Vierge et de saint Jean, 
et, au-dessus, deux disques plus petits 
avec le soleil et la lune, représente 
une manière bien plus ancienne que 
celle d'aucune autre Croix connue ac- 
tuellement. Des têtes et des bustes 
dans des disques aux quatre extré- 
mités, souvent avec la Vierge et saint 
Jean à gauche et à droite, sont fré- 
quentes dans les pectoraux et les Croix 
processionnelles byzantines ou byzan- 
tinisantes du VIe au XIIe siècles, faits 
en métal, en bois, ou émaillés.4 On 
trouve à Veroli, non loin de Fondi, 
un exemple du XIIe ou du début du 
XIIIe siècle (Fig. 4). Mais la com- 
paraison la plus frappante peut être 
faite avec une Croix monumentale 
sculptée, du XIe ou du début du XIIe 
siècle, à S. Giorgio Maggiore à 


4On peut en voir plusieurs au Musée 
Chrétien du Vatican, dans le Trésor de 
Saint-Pierre et ailleurs. Parfois les mé- 
daillons sont inscrits dans les bras de la 
Croix. Ailleurs, ils sont ajoutés aux bouts, 
comme dans l’exemple de Fondi. Dans ces 
derniers cas, ils ont trés probablement un 
rapport avec le cibi celesti ou “Nourri- 
tures de Grace,” souvent représentés 
comme des projections en forme de boule 
aux extrémités de la Croix qui figure 
l’Arbre de Vie (Op. cit.) Ces cibi se ren- 
contrent dans cette position sur plusieurs 
panneaux de dévotion byzantins en ivoire 
du X° au XII° siècle. Ils sont peints aux 
extrémités des bras latéraux de la Croix 
de Sarzana, de l’an 1138, et les projections 
en demi-cercle au même endroit des deux 
autres Croix primitives lucquoises, celle de 
S. Michele et celle de S. Maria de’Servi, 
à Lucques, peuvent en être des vestiges. 
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Naples, qui est certainement de fabri- 
cation locale (Fig. 5).5 Ses disques 
terminaux sont vides à présent, mais 
ils ont du contenir autrefois une repré- 
sentation quelconque, peut-étre peinte, 
et probablement les têtes ou bustes de 
la Vierge et de saint Jean.6 

C’est encore un signe d’époque an- 
cienne que de montrer un peu plus 
que la tête de la Vierge et de Saint 
Jean plutôt que le buste entier. Ce 
procédé dérive des médaillons de 
l’époque chrétienne primitive renfer- 
mant les têtes de saints ou de mar- 
tyrs, et qui, à leur tour, remontent 
aux clipet paiens. On en trouve des 
exemples pendant tout le premier mil- 
lénaire et jusqu’à la fin du XIIe siècle 
dans diverses compositions.” Ils sont 
beaucoup moins fréquents au XIII¢ 
siècle où on commença à préférer les 
bustes. On ne les rencontre sur aucune 
autre Croix peinte, où les représenta- 
tions similaires sont toujours en buste. 
Cependant on les voit couramment 
dans le groupe de petites Croix sus- 
mentionnées, comme on en trouve, par 
exemple, à Veroli. Les mains recou- 
vertes de la Vierge représentent égale- 
ment un motif ancien qui remonte 
jusqu’au VIIIe siècle, est d’un usage 
fréquent jusqu’à la fin du XIIe et dis- 
parait graduellement au XIIIe siècle.8 
La position des mains, levées et tenues 
près du visage, se voit dans la fresque 
du Ville siècle à Sainte-Marie- 
Antique à Rome, représentant la 
Crucifixion, et sur la Croix de Veroli. 
Mais ce qui est encore plus signifi- 
catif, cette position est celle que pré- 
fèrent aux XIE et XIIe siècles, les il- 
lustrateurs des Rouleaux d’Exultet du 
Mont Cassin, de Bénévent et de 
Gaéte.® L’extension rigide des bras du 


5 Op. cit. A. O. Quintavatra, le date 
vers la fin du XI siècle. Les petits 
disques aux côtés du ftitulus contiennent 
des anges figurés jusqu'aux genoux. 

8 On trouve des analogies intéressantes 
dans deux Croix de l’Italie septentrionale. 
La Croix d’Ariberto à Milan, qu’on peut 
dater entre 1018 et 1045, montre des 
dede de isa et de hee dans le haut, 
mais ils sont placés sur le panneau qui 
entoure, au-dessus et détachés de la Croix 
ellemême. (Voir: P. Toxsca, Op. cit), 
L’autre exemple, dans la cathédrale de 
Brescia, probablement du XII¢ siècle, a les 
deux disques attachés à la Croix, comme 
dans l’exemple de Fondi (voir: A. VEN- 
TuRI, Op. cit.). 

7 Témoin une miniature d’Einsiedeln rep- 
résentant la Crucifixion, de la fin du X° 
siècle, à Paris (Bibl. Nat., lat. 10514, les 
Evangiles de Poussay rép. par E, T, 
Dewatp, Op. cit.); les fresques de S. 
Maria Egiziaca (Tempio della Fortuna 
Virile, Rome), probablement du IX¢ ou X° 
siécle, et la frise en mosaiques le long du 
portique de Sainte-Cécile à Rome, du XII° 
siécle, 

8Le motif a été sommairement étudié 
par VAvaLÀ, qui l’appelait Syriaque-Ori- 
ental (Op. cit.). 

9 M. Avery, Op. cit, Il se trouve aussi 
dans une Marie d’un médaillon sur une Croix 


Christ et la position de ses mains, 
avec les paumes dirigées en biais vers 
le bas, les doigts paralléles et non 
fléchis, sont des indices supplémen- 
taires d’une date ancienne. On les 
trouve dans la Crucifixion de Sainte- 
Marie-Antique, dans celle du IXe 
siécle 4 Saint Clément, 4 Rome, et 
dans les Rouleaux d’Exultet.10 En- 
fin, la présence du soleil et de la 
lune, et la manière spéciale de les 
représenter par des têtes de profil 
emplissant les disques, rattachent da- 
vantage la Croix aux manières primi- 
tives. Dans la Crucifixion, le Juge- 
ment Dernier, et dans d’autres rep- 
résentations du Christ, le soleil et 
la lune sont souvent figurés à partir 
du VIlle siècle, au moins. Ce type 
particulier apparait sous une forme 
extrêmement réaliste à S. Vincenzo al 
Volturno (826-843) et se multiplie 
vers la fin du XIe et au XIIe siècles, 
surtout dans la région du Mont 
Cassin et en Italie Méridionale, On 
le trouve aussi dans le deuxième 
Rouleau d’Exultet du Mont Cassin 
(1105-1118), dans celui de Bénévent 
(XIIe siècle) et dans d’autres manu- 
scrits de la même période.11 

Ces différents traits montrent que la 
Croix de Fondi a ses racines dans les 
traditions constantes de la région. Ils 
nous offrent, en outre, un certain in- 
dice chronologique. La plupart de ces 
traits disparurent avec le XIIe siècle, 
et leur présence milite donc en faveur 
de ce siècle, car il n’est guère pro- 
bable qu’un aussi grand nombre de ces 


Procesionnelle du Focke-Museum à Brême, 
probablement un travail allemand du XIIe 
siècle (voir: G, DE FRANKOVICH, Op. cit.). 


10 Avery, Op. cit, Pls. XXXIV, 
XXXVIII, des XI° et XIIe siècles re 
spectivement. Ce motif est aussi caracté- 
ristique des Crucifixions byzantines, comme 
dans les mosaïques du XIe siècle de 
Daphni. La position des mains se rap- 
proche de celle dans certaines Croix 
peintes des XII® et XIIIe siècles prove- 
nant d’autres régions de l'Italie, comme 
dans l’exemple ancien de Sainte-Claire à 
Assise, et dans l’exemple spolétain par 
Simone et Machilone de la Collection Bas- 
tianelli, à Rome, mais partout les bras sont 
détendus d’une manière plus naturelle. 


11 Avery, Op. cit., pls. LXVII, CXXV. 
Voir aussi: altimore, Walters Gallery, 
MS. 11, fol. 9, appelé italien du XI¢ 
siècle mais nettement de l'Italie méridio- 
nale du XIIe (Photographie du Musée). 
Deux autres types de représentation du 
soleil et de la lune sont courants en Italie. 
Ils peuvent être ‘‘astronomiques,”” avec les 
visages du soleil et de la pleine-lune rem- 
plissant les disques, et ils peuvent être 
des personnifications de mi-corps ou trois- 
quarts, de face ou de profil, et souvent 
dans des disques. Le premier type est le 
plus fréquent et se retrouve à différentes 
époques, tandis que le second, la forme 
transalpine préférée, est surtout courant 
en Italie au Xe siècle et au début du XIe, 
comme dans le groupe d’ivoires de Ram- 
bona et les plus anciens Exultets (pour ce 
dernier, voir: AVERY, Op. cit., pls. IX et 
LIII, tous deux de l'an 1000 env.). 


traits aurait survécu fortuitement plus 
tard dans une seule œuvre. De plus, 
cette date est bien établie par le style. 

Les preuves décisives pour établir 
la date et la provenance de la Croix 
nous sont fournies par un manuscrit 
bénéventin, la Chronique du Monas- 
tére de Sainte-Sophie 4 Bénévent, ac- 
tuellement à la Bibliothèque du Vati- 
can (Vat. lat. 4939), qui, d’aprés des 
indices internes, peut étre datée de 
1119-1120 (Fig. 6 et 7).12 Seules 
quelques-unes des nombreuses minia- 
tures qui ornent le codex — la plupart 
d’entre elles sommairement dessinées 
—sont de la main du maitre assez 
habile dont le style nous concerne. 
Elles se trouvent aux fols. 28 v.,18 
F261), 12801. IST 1.,-ete152 ery POUF 
illustrer la concession de différents 
priviléges aux monastéres, faite par 
les Papes et les Empereurs. Si on 
tient compte du fait qu’on compare 
des miniatures 4 une peinture monu- 
mentale, et les différences de l’état de 
conservation, les similitudes entre elles 
et la Croix sont frappantes, Dans les 
deux ouvrages, le méme modelé déli- 
cat se voit dans les visages, et les 
moyens employés pour l’obtenir sont 
identiques, Le ton de chair est pale, 
et le méme ton de rose, avec un reflet 
orange, est employé de la méme ma- 
niére pour les ombres. Du côté éclairé, 
ce ton fonctionne seul; du côté de 
l’ombre, il est renforcé par un trait. 
Dans les deux ouvrages, les lumières 
sont généralement diffuses et sans 
trace des schématisations byzantines. 
Néanmoins, la lumière de l’arête du 
nez a une forme définie, étant plutôt 
large et arrondie à la base. Elle est 
accompagnée sur toute sa longueur 
par une surface d'ombre orange-rosée 
qui arrondit la projection nasale et, 
par un modelé habile, définit l’aile du 
nez. Le contour de l'aile se termine 


2 Le texte de la Chronique aussi bien 
que l’Index à la commencent avec 
Yan 1 après Jésus-Christ, et se terminent 
en 1119. Pourtant, il y a dans l’Index des 
additions d’une autre main allant de 1120 
à 1137, tandis que le texte s’arréte en 
1119, La chronique doit, par conséquent, 
avoir été terminée en 1119 ou 1120, bien 
qu’il soit possible qu’elle ait été com- 
mencée plus tôt. Il y a un changement 
notable dans le caractére des insertions 
faites aussi bien dans le texte que dans 
l’index à partie de l’an 941 (fol. on 
mais ceci n’a pas d'importance pour la 
date des miniatures, car on voit les mêmes 
mains d'artiste avant et après ceci dans le 
manuscript. Plusieurs enlumineurs ont 
travaillé à la Chronique; la plupart des 
enluminures sont dessinées au trait, 
quesques-unes rehaussées de taches rouges, 
selon la manière fréquemment employée à la 
fin du XIe et au début du XII* siècle. 

18 Torsca, Op. cit., fig. 729 (par erreur 
comme fol. 281) souligne (p. 1049) le 
caractére byzantinisant de ces miniatures, 
mais, à mon avis, ceci a relativement peu 
d@’importance du point de vue du style et 
se confine surtout aux costumes et aux 
accessoires, 


ee 


68 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


RÉ a See Ce I QAR RES 


par une courbe relevée. Mais la simi- 
litude la plus frappante de toutes est 
peut-étre le visage 4 front bas et a 
la mâchoire forte, communs au Pape 
dans la partie supérieure du fol. 151 
r. (Fig. 6) et au Saint Jean de la 
Croix. Le miniaturiste est un peu 
moins doué, il a la main plus lourde 
que le peintre de la Croix, mais il n'y 
a pas de doute que tous deux travail- 
laient dans la méme région. II est 
méme possible que le peintre de la 
Croix soit venu travailler du centre 
campanien plus important qu’était 
Bénévent. Le manuscrit détermine 
aussi la date de la Croix. Cette der- 
nière, n’a, probablement, pas été 
peinte à une époque bien éloignée des 
années 1119-1120 qui est la date du 
manuscrit. On peut, je crois, attribuer 
provisoirement la Croix au deuxième 
quart du XIIe siècle.l# 


UNE CROIX DU LATIUM 
D'UN TYPE RARE 


Dans une chapelle de campagne en 
dehors de Casape, dans les hautes 
collines du Latium (les Monti Prenes- 
tini), entre Tivoli et Palestrina, se 
trouvait de temps immémorial un 
Crucifix peint miraculeux. Pendant la 
guerre de 1914, les femmes de la 
ville, ayant une trés grande foi dans 
le pouvoir du Christ et de saint Jean, 
en grattaient de petits bouts avec leurs 
ongles pour les envoyer à leurs fils 
qui étaient sur le front. Plus tard, la 
triste épave de cette fatuité fut trans- 
férée à l’église de Casape, où elle 
pend oubliée dans la sacristie, aban- 
donnée aux vers et vouée à la décré- 
pitude (Figs. 8, 9, ro et 11). Mais 
l'esprit de propriété jaloux des cita- 
dins est si intense qu'ils font des 
menaces de violence chaque fois qu’il 
est question d’envoyer le Crucifix à 
Rome pour le conserver. C’est avec 
grande peine qu’on put même obtenir 
la permission de le photographier. Il 
fallut prendre les plus grandes pré- 
cautions en le décrochant du mur, car 
le bois a pris la consistence du liège 
—on peut voir à l’œil nu les grands 
vers blancs qui le rongent. Si la So- 
printendenza, romaine n’intervient pas 


14 Une autre preuve pourrait sembler 
venir à l’appui de cette conclusion, si elle 
était mieux documentée. On croit que 
l’église de Saint-Pierre, qui était la cathé- 
drale de Fondi à l’époque, a été recon- 
struite par l’évêque Benedetto vers les an- 
nées 1130 à 1136 (cf. B. AMANTE ET R. 
Brancxi, Op. cit.) Mais comme ce ren- 
seignement est fourni par une inscription 
lapidaire datant de 1638 se trouvant dans 
l’église avant la Guerre, on ne peut 
Yaccepter comme étant historiquement 
établie. Il n’y a, de plus, aucun document 
prouvant que la Croix se trouvait dans 
l’église au XII® siècle, bien que ceci ne 
soit pas improbable. En tout cas, la date 
de 1136 pourrait très bien être celle de la 
peinture. 


énergiquement il tombera en poussière 
dans quelques années. Sa disparition 
sera d’autant plus regrettable qu'il est 
d’un travail extrêmement beau malgré 
son provincialisme évident. Le dessin 
purement linéaire de la figure du 
Christ est presque chinois dans sa pré- 
cision légère, mais la frontalité de la 
tête lui confère de la puissance et de 
la majesté. 

Les reproductions montrent de ma- 
nière éloquente l’état déplorable auquel 
le temps et la superstition l’ont réduit. 
Il a souffert également des vandales 
qui l’on détérioré. Ni le nimbe ni le 
fond ne gardent aucune trace de l'or 
qui a du les orner. La Croix elle- 
même a été barbouillée à une date 
assez ancienne d’un ton bleu qui a 
noirci avec l’âge. La bande simple 
rouge qui la contourne a été égale- 
ment repeinte, L'inscription sur le 
rouleau de l’ange peint sur la partie 
supérieure est neuve, probablement du 
XIXe siècle. Les cheveux du Christ 
ont été recouverts d’une épaisse couche 
brune, qui a noirci. Mais les tons de 
chair partout, et ce qui reste des vête- 
ments de la Vierge, sont un peu mieux 
conservés. Par suite de la disparition 
de la surface, qui a mis à nu la 
couche de peinture inférieure, la fi- 
gure du Christ est 4 présent d’un ton 
vert prédominant. Mais les figures de 
la Vierge et de l’ange sont encore d’un 
ton tanné qui a passé, et qui laisse 
voir un ton verdâtre dans les ombres. 
Les joues sont légérement incarna- 
dines. Une forte ligne noire entoure 
les visages; une ligne noire plus 
mince est employée pour les sourcils et 
autour des yeux. Cette derniére a été 
renforcée par endroits d’une maniére 
maladroite, surtout dans les yeux du 
Christ. Tous les autres traits, y com- 
pris la barbe du Christ, sont dessinés 
en un rouge qui a terni. La robe de 
la Vierge est d’un beau rouge, avec des 
ombres plus foncées de la méme cou- 
leur, mais sans rehauts.15 Le manteau 
est violet, modelé dans des tons clairs 
ct foncés. La bordure étroite est 
formée de lignes blanches, et la dou- 
blure contre le visage est d’un rouge 
vif. La surface entière de la peinture, 
n'ayant jamais été vernie, a une ap- 
parence crayeuse. 

La seule autre Croix publiée jusqu’a 
présent comme étant du Latium est 
celle qui se trouve dans l’église mo- 
derne de Sainte-Marie-du-Carmel à 
Rome, découverte et publiée par M. 
E. Lavagnino.16 C’est lui qui l’attri- 


15 L’omission de rehauts clairs dans les 
tons de rouge est une particularité tech- 
nique presque constante de l’art roman. 

OPUS, Alberto est le nom du 
séminaire qui lui est attaché, mais la 
Croix a toujours été dans l’église. A pré- 
sent elle est accrochée au bas-côté droit, 
dans une petite vitrine. 


bua au Latium, tandis que M. C. 
Brandi l’a faussement située à mi- 
chemin entre Pise et Lucques.17 Ses 
affinités stylistiques les plus proches 
sont avec Spolète et la Florence de 
Cimabue, mais elle était certainement 
peinte dans le Latium. Toutefois, M. 
Lavagnino l’a datée autour de 1240, 
date que je considère trop ancienne 
de trente-cing à quarante-cing ans. Je 
crois que la Croix qui se trouve dans 
la salle publique du Collegium An- 
gelicum à Rome est une oeuvre ecléc- 
tique du Latium exécutée autour de 
1250 par deux peintres différents, 
familiers avec les styles de Lucques, 
de Pise, de Florence et peut-être de 
Sienne.18 Mais à part ces deux, on 
ne connait aucune autre Croix du 
Latium, Pourtant une autre Croix 
peut étre mentionnée, comme ayant de 
grandes affinités avec le style du 
Latium du XIIe siècle; c’est celle du 
Victoria and Albert Museum 4 Lon- 
dres.19 Mais elle a été indubitable- 
ment exécutée a Spolète et doit, par 
conséquent, être classée dans l’école 
de Spolète, sous une forte influence 
du Latium. Avec le tabernacle du 
Rédempteur à Viterbo, qui est du 
Latium sous influence de l’école de 
Spoléte, elle relie les styles des deux 
régions. 

Malgré la rareté de Croix peintes 
avec lesquelles on puisse la comparer, 
les affinités stylistiques de la Croix de 


Casape apparaissent aussitôt. Son 
Christ, qui par sa frontalité est 
presque unique parmi les Croix 


peintes,20 rejoint le groupe des pan- 
neaux du Rédempteur du Latium, qui 
sont tous également de face. Bien que 
d’un type moins byzantinisant, le dé- 
tail du dessin du Christ permet de le 
comparer, d’une manière très géné- 
rale, avec le Rédempteur de Tivoli; 
on peut, de même, camparer la 
Vierge de la Croix avec la Vierge 


18 Cette Croix a généralement été ap- 
pelée toscane. Cependant Van MARLE, en 
1925, l’a appelée probablement ombrienne 
(Op. cit.) VAvALÀ l’a classée comme sien- 
noise (Op cit.) En réalité elle appartient 
à un fort courant d'influence toscane dans 
le Latium qui n’a jusqu’à présent jamais 
été étudié. Elle est apparentée à deux 
Crucifixions du Latium du même courant 
artistique, une fresque à S. Maria à Ver- 
oli (non publiée), et une miniature, dans 
un Missel à S. Scolastica à Subiaco (voir: 
F. HERMANIN, Op. cit.). Elle a été res- 
taurée il y a quelques années, mais le 
Saint Jean repeint est resté tel qu’il était. 
Ce Missel est arrivé au couvent domini- 
cain avec les religieuses du vieux S. Sisto 
in Piscina Pubblica en 1575 et y est resté 
lorsque celles-ci partirent pour Monte 
Mario en 1931. 

19 VAVALÀ, Op. cit, comme siennois, 
avec un point d'interrogation. 

2 C'est seulement dans deux exemples 
dalmates à S. Francesco et S. Maria à 
Zara (voir: VAvALA, Op. cit.). Qu’on ren- 
contre à un tel degré la frontalité propre 
aux icones. 
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sur le volet gauche du triptyque de 
Tivoli. Le caractére linéaire des vi- 
sages est poussé au méme degré et 
quelques-unes des formes linéaires 
sont pareilles: notez, particulièrement, 
la ligne définissant l'orbite de l'oeil 
gauche du Christ, dessinée de droite 
à gauche, c’est-à-dire dans la même 
direction que celle définissant l’autre 
orbite— un trait peu commun21 Si 
lon désirait une preuve plus spéci- 
fique de la parenté de la Croix avec 
le Latium on pourrait signaler les 
grandes dimensions du nimbe de la 
Vierge et la curieuse marque de fa- 
brique des narines carrées. Le pre- 
mier trait se retrouve presque tou- 
jours dans les fresques romaines dès 
une date reculée jusqu'à la fin du 
XIIe siècle et même au XIII¢, tandis 
que le second est caractéristique des 
enluminures des Bibles romaines du 
XIIe siécle.22 On les rencontre encore 
en 1255 dans une fresque du Christ 
trônant entre des Saints, sous une 
arcade, à SS. Jean-et-Paul à Rome.?* 
Ainsi, tout ce qui précéde sert a dé- 
montrer que la Croix est du Latium. 
Cela indiquerait, également, le XII¢ 
siécle comme date, car bien qu’on 
donnait Rédempteur de Tivoli autre- 
fois des dates diverses, les historiens 
récents s’accordent en général pour le 
dater du XIIe siécle. Pour notre étude 
présente, nous ne chercherons pas une 
plus grande précision. 

La forme générale du Crucifix 
pourrait sembler confirmer cette date 
car on la retrouve, sauf pour une ex- 
ception tardive, uniquement dans les 
Crucifix de la fin du XIIe siècle, à 
savoir: trois exemples de Spolète, l’un 
au Dôme de Spolète, signé par Alberto 
di Sozio et daté de 1187; le second 
au Musée Civique de la ville; et le 
troisième au Victoria and Albert 
Museum à Londres, dont nous avons 
déjà parlé comme ayant subi de 
grandes influences du Latium. Les 
autres exemples sont représentés par 
les plus anciennes Croix de Sienne à 
Montalcino et Saint-Jean d’Asso.?4 
Dans toutes ces Croix, cependant, le 
bras supérieur au-dessus de la téte du 
Christ est passablement plus court, et 
c’est l’exception tardive ci-dessus men- 
tionée qui égale la Croix de Casape 
sous ce rapport, c’est-a-dire le Crucifix 
de l’église abbatiale de S. Nicola delle 


21 Bien que deux lignes aient été redes- 
sinées, on peut supposer qu’elles reprodui- 
sent les lignes originales; en effet, dans la 
pra on voit encore des traces du pre- 

i essin. 
m2 Eg, Rome, Vatican, Vat. lat. 12958, 
Barb. lat. 587, etc. (voir les photographies 
originales ie pene, te ee n’est pas 

ir dans les reproductions). 

Stes Dacmareg d’Anderson 1813, 1814 
et 1815; le détail n’est pas visible dans les 
reproductions de Wirprert. La date n’est 
plus visible. 


Tremiti, en face de la côte des 
Pouilles, qu’on peut dater d’une ma- 
nière certaine du XIIIe siècle.25 

Je ne tiens pas à insister sur l’im- 
portance d’un trait aussi minime. 
Pourtant le style de la draperie de la 
Madone de Casape nous oblige aussi 
à la dater du XIIIe siècle, En effet, 
la technique des nus est le dénomina- 
teur commun entre le Crucifix et les 
œuvres du Latium du XIIe siècle, 
comme le Rédempteur de Tivoli, avec 
lequel on peut le comparer. Mais si 
les draperies des personnages de 
Tivoli retiennent les schémas linéaires 
du style roman et s'accordent ainsi 
avec la facture linéaire des visages, 
le manteau de la Madone de Casape 
montre la transformation des rigidités 
romanes en un degré de naturalisme 
qui rappelle la manière byzantine néo- 
héllénistique du début du XIIIe siècle. 
Le style des visages doit par consé- 
quent être jugé comme retardataire et 
la Croix doit être placée à une date 
postérieure à 1200, Il n’est naturelle- 
ment pas possible de délimiter la sur- 
vivance d’un trait aussi rétrograde, 
mais il nous semble que sa présence 
ne permet pas de situer la Croix trop 
tard dans le siècle. 


LA PLUS ANCIENNE 
MADONE PISANE 


Parmi les peintures négligées par 
les historiens modernes mais que la 
guerre a révélées, se trouve une 
Madone, en buste, de l’église de 
Sainte-Claire à Pise (Fig. 12).26 Elle 
représente une phase de la peinture 
pisane connue jusqu’à présent unique- 
ment par un petit nombre de Crucifix 
peints. Les Vierges peintes aux ex- 
trémités des Croix de Giunta Pisano 
datent de la fin de la troisiéme décade 
au commencement de la cinquiéme 
décade du XIIIe siècle. Dans le 
groupe de Madones de Pise, comptant 
celles à SS. Eufrasia e Barbara, Pise, 
au Bargello à Florence, aux églises de 
S. Sebastiano et S. Michele in Borgo, 
actuellement a la Pinacothéque de Pise, 
qui imitent les formes Berlinghier- 
esques, la plus ancienne ne peut guère 
avoir été peinte avant 1240.27 La 
Madone de Sainte-Claire est anté- 


25 Op. cit. La Croix montre de grandes 
influences du Latium à d’autres égards 
aussi. Malgré son inscription en grec, je 
la considère comme un produit local retar- 
dataire et ne suis pas d’accord avec la 
désignation de MoLAJoLt qui la dit “‘greco- 
byzantine,’ pas plus qu’avec la date du 
XIIe siècle. d 

26 À, Da Morrona fait un renvoi som- 
maire à cette Madone (Op. cit.) et elle 
est mentionée dans quelques guides lo- 
caux, comme une œuvre italo-byzantine, 
mais aucun historien moderne ne l’a men- 
tionnée, Le panneau mesure 0,68 x 0,50 m. 

28 Une étude approfondie des Croix de 
S. Frediano et S. Paolo all’Orto m'a 
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rieure tant aux œuvres de Giunta que 
des Berlinghieresques. Elle est, en ef- 
fet, la plus ancienne Madone pisane 
connue, à peu près contemporaine des 
plus anciens Crucifix pisans, à savoir 
ceux de S, Frediano et S. Paolo all’ 
Orto et du Museo Civico (No. 15), 
se trouvant tous à Pise.28 Le panneau 
est maintenant en mauvais état, le 
fond et les draperies ayant été bar- 
bouillés. Un nettoyage complet per- 
mettrait assurément d'établir d’autres 
comparaisons convaincantes. Néan- 
moins, les lignes qui forment les traits 
du visage, bien qu’ineptement ren- 
forcées, conservent probablement les 
formes originales, et la chair n’a 
presque pas été touchée. 

Cette Madone démontre qu’il y a 
eu une forte influence lucquoise à 
Pise avant même l'apparition de 
l’école Berlinghieresque, Elle est 
presque une réplique de la Madone 
de la Collection Horne à Florence, 
qui peut être attribuée en toute secu- 
rité au maître lucquois qui peignit les 
deux Crucifix de S. Michele et S. 
Mario dei Servi à Lucques (Fig. 13). 
Les vêtements de l’Enfant-Jésus ont 
été quelque peu changés, et la cou- 
ronne de la Vierge a été omise, mais a 
part cela l’iconographie des deux pan- 
neaux est identique. Une autre vari- 
ante de ce type de Madone, égale- 
ment lucquoise, se trouve être aussi à 
Pise; c’est la Madonna di sotto gli 
organi de la Cathédrale, par Berl- 
inghiero.29 Mais il est évident que la 
Madone de Sainte-Claire remonte au 
prototype plus ancien ou a un autre du 
méme genre. On trouve un type simi- 
laire dans les Madones en buste du 
Latium du XIIIe siècle, celles du 
Veneto, et parmi les Vierges trônant 
ce type est encore plus répandu, mais 
une comparaison avec celles-ci ne sert 
qu’à faire ressortir le caractère par- 
ticulier des deux panneaux que nous 
étudions.39 Pour preuve que la Ma- 
done de Pise provient de celle de 
Lucques, il suffit de mentionner l’ob- 
jet que tient l’Enfant-Jésus dans les 
deux tableaux. Dans le panneau luc- 


amené à la conviction qu'elles sont toutes 
deux pisanes. Il reste quelque doute au 
sujet de la Croix à SS. Annunziata, à 
Rozano, qui pourrait être pisane ou flo- 
rentine. Bien que la Croix No. 432 à 
l’Académie Florentine a des points de con- 
tact avec ces trois Croix, elle peut cepen- 
dant être classée séparément. Elle est, 
probablement florentine, mais tant que la 
peinture qui recouvre le Christ n’aura pas 
été enlevée, aucune décision définitive n’est 
possible. 

30 Bustes: par ex. Rome, S. Maria al 
Foro Trajano; Grottaferrata, Museo dell’ 
Abbazia; Venise, Accademia, de Burano 
— tous du XIII: siècle. Figures trônantes: 
par ex. Mercatello, S. Francesco, signé 
Bonaventura di Michele, école des 
Marches, env. 1250-1260; New York, Met- 
ropolitan Museum, tabernacle par le Maître 
de la Madeleine, env. 1265. 
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quois, il est assez clair — quoique pas 
tout a fait par suite du mauvais état 
de la peinture— que c’est un court 
sceptre surmonté d’une boule.31 L’ar- 
tiste de Pise l’a sans doute mal com- 
pris car dans son panneau il est 
devenu un objet sans forme précise; 
l’'Enfant-Jésus saisit le globe, et le 
sceptre, auquel on a ajouté deux 
courtes branches, est suspendu au- 
dessous, 

Mais ce qui est plus important, 
c’est que le style de la Madone de 
Sainte-Claire repose sur celui du 
Maitre du Crucifix de S. Michele. 
Les traits du visage de la Madone 
de Horne sont presque complétement 
oblitérés; nous devons, par consé- 
quent, comparer la facture du visage 
de notre Madone avec celle des deux 
Christs; quant à l'Enfant, il faudra 
le comparer avec quelques-uns des 
personnages plus petits, en particu- 
lier les anges. Grosso modo, tous les 
traits du visage de la Madone de 


#Le seul autre exemple que je con- 
naisse d’un sceptre tenu par l’Enfant est 
sur un panneau de la Vierge au Sancta 
Sanctorum, à Rome, de provenance et 
d'époque incertaines, mais probablement 
une oeuvre balkanique du début du XIV? 
siécle (voir: Op. cit.). 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


Sainte-Claire sont dessinés sur le 
même schéma que ceux des œuvres 
lucquoises, et en ce qui concerne le nez 
et les narines, la forme en est iden- 
tique. Cest traits sont incontestable- 
ment différents de ceux des Crucifix 
pisans dont nous avons parlé, Mais 
d’autres traits d’une manière essen- 
tiellement pisane assurent que nous 
avons à faire, non pas à une autre 
peinture lucquoise, mais à un dérivé 
pisan. Les têtes sont allongées et 
ovales, moins carrées, se rapprochant 
en ceci de celles des Crucifix pisans. 
Par-dessus tout, ce que nous pou- 
vons discerner des couleurs origi- 
nales ne pourrait absolument pas être 
lucquois. Une des palettes les plus 
exquises de toute l’histoire de la pein- 
ture était employée par le Maître 
de la Croix de Saint-Michel, Les 
palettes pisanes de cette période sont, 
en comparaison, dures et monotones, 
et ceci se laisse discerner dans la 
Madone de Sainte-Claire, malgré les 
retouches, De plus, les tons de chair 
et la technique ne sont pas lucquois 
mais pisans, Les sourcils de la Ma- 
done, les lignes qui forment ses yeux, 
et l’aréte du nez ont été renforcés en 
noir, de même que sa bouche, de sorte 


que la tendance linéaire de l'artiste a 
certainement été exagérée. Dans le 
visage de l'Enfant, qui a été moins 
retouché, cette tendance est moins 
marquée, les traits étant dessinés par 
une ligne rouge-orangé. La tonalité 
pâle des chairs des deux visages, se 
transformant en une ombre délicate 
rouge-orangée, de méme que la ma- 
nière particulière dont les lignes de 
dessin rougeatres ont été employées 
rattachent incontestablement ce pan- 
neau aux Croix pisanes. 

En l'absence d’une étude appro- 
fondie de la peinture primitive pi- 
sane, il est très difficile de dater ces 
Croix d’une manière précise. On les 
considère, généralement, comme étant 
de la fin du XIIe siècle, et on pour- 
rait, en principe, le déclarer. Nous 
n'avons aucune date, non plus, pour 
le Maitre du Crucifix de Saint- 
Michel. Cependant son ceuvre est, 
très probablement, de la même 
époque, Etant donné les rapports entre 
la Madone de Sainte-Claire et ces 
deux groupes, elle peut très bien 
avoir été peinte quelques années 
avant, ou au plus tard, quelques an- 
nées après la fin du siècle. 


EDWARD B. GARRISON, JR. 


LE PORTRAIT DE CONSTANTIJN 
A RENESSE PAR REMBRANDT 


Le Portrait d’un Jeune Peintre qui 
se trouvait jadis dans la Collection 
Morgan et qui appartient aujourd’hui 
à la Collection Lehman de New York 
(Figs. 1 et 3),1 a bien été inclus par 
Bode et par Hofstede de Groot dans 
leur catalogue de peintures de Rem- 
brandt,2 ainsi que par Hofstede de 
Groot dans son Catalogue Raisonné,? 
mais sans la moindre tentative a 
identifier le modéle* de ce portrait. 

En 1932, M. W. R. Valentiner a 
proposé, sous ‘toute réserve, de re- 
connaître dans ce portrait l'effigie par 
Rembrandt de son élève, Barent Fab- 


x 


ritius.5 Il était arrivé a cette conclu- 


1. 4212" x 3212”, 
dans sa main gauche. 

4. Celui-ci est identifié par Ernst WIL- 
HELM Moss, Op. cit., comme un portrait 
de Jan van de Cappelle. Ceci n’est qu’une 
simple hypothèse, basée sur le fait qu’un 
portrait de Cappelle par Rembrandt figurait 
dans l’inventaire après décès de cet artiste 
(voir: Op. cit.). Frep WiLzis (Op. cit.) 
a fait remarquer, cependant, que celui-ci 
pourrait correspondre à n’importe quel 
autre portrait de peintre exécuté par Rem- 
brandt, tel que celui, par exemple, de la 
Collection Frick. 


Il tient un encrier 


sion par élimination: “La plupart des 
autres élèves de Rembrandt, tels que 
Bol, Flinck, Backer, Maes, Hoogstrat- 
en, Eeckhout, etc., peuvent être recon- 
nus dans des portraits, . . . Cepen- 
dant, l’âge du modèle correspond très 
bien à celui de Barent Fabritius, si, 
toutefois, avec Bode et Hofstede de 
Groot, nous datons cette peinture aux 
environs de l’année 1648 quand Bar- 
ent était âgé de vingt-quatre ans.” 


A titre de preuve à l’appui de cette 
identification, M. Valentiner com- 
parait le modèle de notre portrait 
avec les effigies de Barent Fabritius, 
telles qu’elles apparaissent dans les 
portraits de l’artiste par lui-méme, 
conservés a l’Académie de Vienne 
et à Aix-la-Chapelle,7 ainsi qu'avec 
le portrait de Munich.8 Ce dernier a 
été quelquefois attribué à Carel Fab- 
ritius, mais la question de l’attribu- 
tion demeure sans importance à 
l'égard du problème qui nous pré- 


6. Reconnu pour la première fois comme 


tel par Otto BENESCH (Op. cit.) 


occupe ici, puisque ce portrait repré- 
sente sans aucun doute le même per- 
sonnage que celui qui apparait dans 
les portraits de Barent Fabritius con- 
servés à Vienne et à Aix-la-Chapelle. 
Le portrait de la Collection Lehman, 
si vraiment il représentait Barent à 
l’âge d’environ vingt-quatre ans, mon- 
trerait ce personnage comme étant 
seulement de deux ans le cadet de 
celui dont les traits sont reproduits 
dans le portrait de Munich, lequel 
doit être daté vers 1650.9 Or, de toute 


9. On arrive à ce terminus post quem 
non, que le tableau soit considéré dans 
l’évolution chronologique de Barent ou dans 
celle de Carel (voir aussi: Op. cit.) Que 
le tableau de la Collection Lehman ne re- 
présente pas Barent Fabritius, sera aisé- 
ment compris par tous ceux qui acceptent 
comme un portrait de cet artiste, ou même, 
comme un portrait de cet artiste par lui- 
même le tableau du Fogg Museum publié 
par ROSENBERG. Cependant, comme cette at- 
tribution me semble sujette à discussion, je 
renoncerai a m’occuper de ce portrait dans 
la présente étude, O. Benescu (Op. cit.) 
date méme le portrait de Barent Fabritius 
par lui-même, à l’Academie de Vienne, 
d'avant 1650. 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 
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évidence, ceci est absolument impos- 
sible: l’homme, au visage joufflu et 
d’une lourde ossature, avec des yeux 
au regard fixe et incisif, qui apparait 
dans le portrait de Munich ainsi que 
dans les portraits plus tardifs, est — 
on est tenté de l’affirmer — à l’anti- 
pode même du garçon délicat, à la 
petite bouche et aux yeux rêveurs, du 
portrait de la Collection Lehman, 

M. Valentiner lui-même avait senti 
que ses comparaisons avec les por- 
traits connus de Barent Fabritius, 
n'étaient pas trop convaincantes. 
Aussi, présenta-t-il cette identification 
sujette à revision avec toute la pru- 
dence nécessaire, à titre d’une simple 
hypothèse: “Si le portrait, virtuose et 
poétique, d’un artiste par Rembrandt, 
dans la Collection J. Pierpont Mor- 
gan, était vraiment un portrait du 
jeune Barent Fabritius ...;’ et il fit 
suivre d’un point d’interrogation le 
nom du modéle dans la légende im- 
primée au-dessous de la reproduction 
du portrait. 

Nous avons toutes raisons de croire 
que le modèle qui a servi à ce por- 
trait fut, en effet, un éléve de Rem- 
brandt, mais que celui-ci, toutefois, 
n'était par Barent Fabritius. 

Parmi les jeunes peintres qui ont 
fréquenté l’atelier de Rembrandt vers 
1650, Constantijn Daniel a Renesse 
(né le 17 septembre 1626, décédé le 


12 septembre 1680) est rarement men- 


tionné. Il est mieux connu comme des- 
sinateur et graveur qu’en tant que 
peintre, Il existe un petit nombre de 
ses dessins, dont quelques’uns portent 
des corrections de la main de Rem- 
brandt,10 ainsi que des estampes 
d’après environ vingt-cinq planches 
qu’il a gravées à l’eau forte tandis 
que seulement deux de ses peintures 
semblent avoir survécu. 

Se serait aller trop vite, que de 
tirer de cette brève nomenclature la 
conclusion qu’un grand nombre des 
travaux de Renesse ont été perdus. Ce 
que nous connaissons de sa vie, semble 
indiquer qu’il a été un dilettante qui 
pratiquait son art surtout pour son 
propre plaisir, et avec une intermit- 
tente intensité. Contrairement au cas 
de la plupart des artistes hollandais, 
il était le descendant d’une famille 
aristocratique. Son père avait été un 
ecclésiastique savant et, lui-même, 
avait reçu une éducation soignée, 
ayant fait des études de langues à 
l’Université de Leyde, en 1639, à l’âge 
de douze ans, et de mathématiques. 
en 1642. En 1653, ces études ont porté 
leurs fruits, lorsqu'il fut nommé se- 
crétaire de la ville d'Eindhoven. Bien 
que quelques’uns de ses dessins sont 
datés d’entre 1653 et 1680, l’année de 
sa mort, la période la plus intense de 
son activité artistique semble avoir été 


comprise entre les années 1650 et 1653. 
Falck s’était demandé s’il n’était pas 
un parent, ou un ami personnel, de 
Rembrandt, le nombre relativement 
considérable de ses dessins corrigés 
par le maître indiquant un intérêt 
qui était en disproportion avec la 
qualité souvent médiocre de ces des- 
sins. Sur le revers du dessin conservé 
à Rotterdam, signé et daté de 1652, 
une inscription indique, qu’à sa se- 
conde visite à l'atelier de Rembrandt, 
le ler octobre 1649, Renesse montra, 
pour la première fois au maitre un 
dessin (qui n’était certainement pas 
celui qu’on trouve de l’autre côté de la 
même feuille, lequel est daté de 1652). 
Des doutes ont été émis à l’egard de 
l’authenticité de cette inscription.11 Ce- 
pendant, même s’il s’avérait que celle- 
ci a été contrefaite, la date de 1650, 
qu’on trouve sur un de ses dessins, et 
celle de 1651, qui figure sur plusieurs 
oeuvres de jeunesse de Renesse,12 
nous améneraient à croire que Renesse 
fit sa première apparition à l'atelier 
de Rembrandt en 1648, ou vers cette 
date, c’est à dire lorsqu'il avait tout 
juste dépassé sa vingt-et-unième 
année, 

De ses deux peintures conservées, 
l’une le Festin près d’une Auberge,18 
a été identifiée par Falck,14 sur la 
base d’une eau forte signée, qui offre 
la: même composition, L'autre tableau 
est le portrait collectif de cinq per- 
sonnages, qui se trouve à la Galerie 
Czernin de Vienne (Figs. 2A et 2B). 
Les deux hommes debout écoutent la 
musique exécutée par la dame et le 
jeune homme au premier plan, tandis 
que le jeune homme, à gauche, est en 
train de dessiner sur une grande 
feuille de papier. Ce dernier person- 
nage a été copié, en 1782, par A. 
Schouman sur un dessin qui se trouve 
aujourd’hui au Rijksprentencabinet 
d'Amsterdam. Schouman a inscrit sur 
ce dessin l’indication qu’il avait copié 
ce personnage d’après le grand por- 
trait de famille comprenant sept per- 
sonnages peints à la manière de Rem- 
brandt, et portant la signature: Coz. . 
AS. . . Renessen 1651. C. Vosmaer15 


12. Il existe seulement deux témoignages 
pouvant indiquer une date antérieure: 
ceux de la date de 1640, lue—mais en 
toute probabilité, mal lue—en 1781, sur 
un dessin, aujourd’hui perdu (Op. cit.), 
et de celle de 1642 qui se trouve sur un 
dessin, à l’Albertina, que FALCK considère 
comme ‘‘extrémement douteux” (Op. cit.). 

13. L'article sur Renesse (Op. cit.) in- 
dique ce tableau comme appartenant à 
la Collection Clark de New York, alors 
qu’il se trouve dans la Collection W. A. 
Clark, à la Corcoran Gallery, Washington, 
D.C., No. 2160 du Catalogue, 

15. Op. cit. VosMAER ne donne aucune 
explication en ce qui concerne le fait que 
le tableau de Vienne comporte seulement 
cinq personnages tandis que Schouman en 
indiquait sept. Cependant le portrait col- 


a remarqué la parenté avec la pein- 
ture de Vienne, sur laquelle la signa- 
ture n’était déjà plus lisible à l’époque. 
Falck fit remarquer que l’homme à la 
barbe, à l'arrière-plan de la peinture, 
avait les traits de Loodwijk à Renesse, 
le père de l'artiste, tels que nous les 
connaissons d’après l’eau forte du fils 
(Wurzbach N° 5). Cette découverte 
vint confirmer les suppositions de 
Schouman, de Vosmaer, de Frimmel et 
de Trautscholdt!6 qui reconnaissent 
dans le jeune dessinateur un portrait 
de Constantijn à Renesse par lui- 
même. 

Lorsque Renesse travaillait sur ce 
portrait de famille, il était dans sa 
vingt-cinquième année. À notre avis, 
le portait de la Collection Lehman 
représente, sans aucun doute, le même 
personnage, âgé seulement de trois ou 
quatre ans de moins, et peint par un 
bien plus grand maître. Renesse était 
âgé d’a peu près vingt-et-un ou vingt- 
deux ans, lorsqu'il entra pour la pre- 
mière fois en contact avec Rembrandt; 
c'est à la même époque— vers 1648 
— que le portrait de la Collection 
Lehman a d’ailleurs été attribué sur 
la foi d’une étude stylistique de cette 
peinture. 

L’aristocratique jeune dilletante du 
tableau de la Collection Lehman, a 
beaucoup moins l'air d'un apprenti 
servant de modèle à son maître que 
celui d’un client. Il est probable que 
cette peinture lui a appartenu; en tout 
cas, il s’appuya sensiblement sur sa 
composition, en peignant sa propre 
effigie dans le portrait de Vienne. 
L’angle du portefeuille est là plus 
aigu, Car, autrement, ce personnage 
aurait occupé trop de place dans le 
groupe, mais la main qui dessine est 
presque identique. En ce qui concerne 
le visage, l'artiste a dû recourir au 
miroir, en plus de la peinture origi- 
nale, pour parer aux inexactitudes que 
pouvait entrainer la différence d’âge 
d’un portrait à l’autre. La draperie — 


lectif de Vienne, que Schouman désignait 
comme étant un grand tableau, mesure 
aujourd’hui seulement 152 x 117 cms.; 
très certainement, une partie, qui devait 
comporter les deux autres personnages, 
manque à droite. Voir aussi: Op. cit. 


16. TRrAUTSCHOLDT decrit aussi l’eau 
forte, W6, portrait de jeune homme avec 
une calotte de crâne, comme un portrait 
de l'artiste par lui-même, en se basant sur 
son portrait par lui-même dans la peinture. 
Je n'arrive à voir aucune analogie entre 
cette eau forte et le dessinateur dans la 
peinture tandis qu’il y a une forte ressem- 
blance familiale entre celle-ci et le jeune 
homme jouant de la flute bien que l’homme 
dans l’eau forte paraisse d’environ cinq 
ans son aîné, Comme l’eau forte et la 
peinture datent de la même année, 1651, 
elles doivent représenter, chacune, un per- 
sonnage différent. Il est possible que celui 
qui figure sur l’eau forte est le même que 
l’un des deux personnages qui manquent 
aujourd’hui dans la peinture. 
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qu’on ne trouve que rarement1? dans 
l'œuvre de Rembrandt — est reprise; 
ce qui plus est, elle est tendue der- 
riére le béret, le touchant a peine, 
exactement de la même façon que 
dans l’original. 

Nous avions accepté, jusqu'ici, pour 
notre discussion présente, sans enquête 
supplémentaire de notre part, la date 
— vers 1648 — proposée pour le ta- 
bleau de la Collection Lehman par 
Bode, par Hofstede de Groot, et par 
M. Valentiner. Il est vrai qu'un rai- 
sonnement déductif suivant un autre 
chemin et prenant la personnalité du 
modèle comme point de départ, nous 
avait conduit au même résultat. En 
dépit de cela, et dans l’intérêt même 
de l’objectivité de cette enquête, nous 
ne saurions accepter cette date comme 
étant acquise, en nous appuyant sim- 
plement sur les opinions péremptoires 
dont elle procède, aussi séduisantes 
qu’elles soient, et aussi riches de 
preuves que soient les arguments sur 
lesquels elles sont basées. Il nous fau- 
dra donc déduire de notre propre 
étude du portrait lui-même la place 
qu'il convient de lui attribuer dans 
l’évolution de l’art du peintre. 

Il est certain que la beauté quasi 
féminine du visage, et la grâce élan- 
cée du corps, sont surprenantes dans 
une oeuvre de Rembrandt. Le con- 
cours d’un certain nombre de circons- 
tances a rendu possible un tel ré- 
sultat à un moment historique par- 
ticuliérement propice. Tout d’abord, 
le modéle en question était trés excep- 
tionnel. D’autre part, la peinture était 
d’un style propre à souligner et à 
accentuer ces qualités du modèle. Il 
faut comparer le portrait que Rem- 
brandt a peint, en 1647, de Hendrick 
Martesz Sorgh (Collection du Duc 
de Westminster, Londres), au portrait 
que le méme maitre avait peint de 
lui-méme deux ans auparavant (Boy- 
mans Museum, Rotterdam),18 pour 
saisir toute la métamorphose que l’ar- 
tiste a su opérer dans la personnalité 
assez terne du modèle. Bien que, de 
par sa nature, Renesse représentait 
probablement un modèle plus attrayant, 
les moyens employés pour hausser 
cette image au-dessus de l'ordinaire 
ont été les mêmes que ceux dont le 
maître avait fait usage dans le por- 
trait de Sorgh: Rembrandt les avait 
acquis au contact de certaines œuvres 
de Titien qu’il a pu voir dans la ga- 
lerie d’Alfonzo Lopez.19 Aux alentours 
de 1640, la soumission de Rembrandt 
a cette influence est, pour ainsi dire, 


17. On la trouve, cependant, aux alen- 
tours de 1640 dans le Jeune Amiral de 1643 
(H.d.G. 765), au Metropolitan Museum, et 
dans le Rabbin, de 1645, a Berlin, ainsi 
que, plus tard, dans le tableau désigné 
comme le Commissaire-Priseur, du Metro- 
politan Museum (H.d.G. 756). 


littérale et dénuée de tout effort a la 
masquer. L’'allusion très nette a 
l’Ariosto de Titien que dénote la pose 
du Fauconnier de 1643 (Collection 
du Duc de Westminster, Londres) 
(H.d.G. 748), ne saurait échapper à 
personne. À celle-ci s'ajoute une in- 
fluence italienne, plus générale, qui 
est révélée par l’harmonie des traits 
et qui établit l'Homme au Faucon 
comme étant un précurseur de notre 
portrait. Mais, quelques années plus 
tard, l’allusion à Titien devient plus 
voilée et indirecte bien qu’une mise 
en scène générale Giorgionesque 
puisse certainement être notée dans 
notre portrait aussi bien que dans 
celui de Hendrick Sorgh. Le Jésus- 
Christ à Emmaüs, de 1648, au Louvre, 
trahit, également, une inspiration ita- 
lienne bien qu’on ne sache indiquer de 
modèle précis où celle-ci pourrait être 
discernée d’une façon directe et non 
équivoque. Dans la version du même 
sujet qui se trouve à Copenhague, ce 
lien n'existe plus, Cependant, la dis- 
tribution des personnages est presque 
identique. La différence de caractère 
général entre les deux peintures est 
due, évidemment, au changement de 
format, Rembrandt ayant abandonné 
le format vertical en faveur du for- 
mat horizontal qui est si typique de 
cette étape de son évolution, marquée 
comme elle l’est, par l’influence de son 
intérêt croissant pour le paysage hol- 
landais. L'espace, qui, dans l’Emmazis 
de Copenhague, entoure généreuse- 
ment les personnages des deux côtés 
et au haut du tableau, fuit au-delà 
du tableau, à travers l’impénétrable 
obscurité, à droite, et disparait mys- 
térieusement, à gauche, derrière la 
draperie, si familière à Rembrandt — 
telle que nous la connaissons d’après 
la Famille de Cassel. 

Il siérait d'observer un détail qui 
n’est peut-être pas dénué d'importance. 
Il s’agit des rayures blanches et grises 
sur les manches du disciple à droite 
— un motif très peu commun—et 
qui se retrouvent, également, dans 
notre portrait (Fig. 3). Un autre as- 
pect, aussi chargé de signification, 
provient du fait que le modèle, peint 
aux trois quarts, apparait relative- 
ment réduit sur la grande toile, où il 
se trouve, comme dans le tableau de 
Copenhague, abondamment entouré 
d'espace sombre. Par ces proportions 
entre le personnage et la toile, ainsi 
que par la pose, de trois quarts, es- 
quissée suivant une puissante diago- 
nale, ce portrait rappelle la Vieille 
Femme Taillant ses Ongles, du Met- 
ropolitan Museum of Art, New York. 
Est-il nécessaire d’ajouter ici que cette 
derniére peinture ne saurait plus étre 
reléguée a la liste des attributions 
douteuses puisque la date, qui y est 


inscrite, a maintenant pu étre déchif- 
frée et fixée à 1648 (écartant ainsi 
l'impossible date de 1658 qu’on avait 
cru précédemment pouvoir y lire)? 
Le rouge brunâtre du vêtement est le 
même dans les deux tableaux, et les 
plis, fortement accentués sur les 
genoux, sont d’un degré d’analogie 
remarquable, Les deux tableaux ont 
encore en commun leur rythme d’ac- 
tion, lequel n’est point inaccoutumé 
dans les tableaux de genre, mais est 
plutôt étrange pour un portrait. 

Ceci nous amène à une troisième, 
et dernière, observation qui nous reste 
à faire en ce qui concerne les circons- 
tances dans lesquelles notre tableau 
a été peint. À la suite de la critique 
négative qui s'était abattue sur la 
Garde de Nuit, Rembrandt commença 
à être peu à peu privé de ses anciens 
patronages. Les portraits peints en 
1643, tels que Homme au Faucon et 
le Jeune Amiral, du Metropolitan 
Museum, ainsi que les partenaires 
féminins de ces derniers, pourraient 
servir à indiquer que les patrons 
moins nombreux sur lesquels Rem- 
brandt pouvait maintenant compter 
étaient, au moins, prêts à accepter son 
nouveau style, un style italianisant et 
étonnamment inconventionnel en com- 
paraison du portrait hollandais tradi- 
tionnel. Cependant l'Homme au Col 
d’Acier, de 1644, au Metropolitan 
Museum, cherche, de toute évidence, à 
revenir à la peinture plus tendre et 
plus détaillée qui avait rendu les por- 
traits de Rembrandt des alentours de 
1630 si populaires. L'année suivante, 
le soi-disant Sylvius, du Musée de 
Cologne, commence à réunir les élé- 
ments qu’on trouve dans notre por- 
trait: la mise en scène spacieuse, les 
caractéristiques relevant de la pein- 
ture de genre, le traitement, aux trois 
quarts de la hauteur, du personnage 
assis, Mais, en 1646, il n’existe plus 
du tout de portraits appartenant au 
milieu mondain qui avait jusque-la 
patronné Rembrandt. Le vide créé 
par cette désertion, est comblé par de 
rapides études de tétes de caractére, 
de juifs surtout, et par quelques por- 
traits de rabbins. Et, en 1647, nous 
avons le Portrait de Hendrick Sorgh, 
un peintre, et la petite esquisse 
d’Ephraim Bonus, le médecin juif. Il 
semble donc que Rembrandt a dû 
perdre le patronage de ses anciens 
clients principalement lorsqu'il se 
mit à introduire dans ses portraits les 
innovations stylistiques qu'il avait 
d’abord développées dans ses paysages 
et dans ses peintures religieuses. Il 
avait maintenant atteint le moment 
où il pouvait en faire un libre usage 
même dans le portrait. C’est ce qu’il 
fit aussitôt dans son Portrait de 
Renesse. 
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Les profondes ombres qui voilent 
les yeux auraient certainement dé- 
couragé un modèle plus imbu de pré- 
jugés. Celles-ci, d’ailleurs, ne font pas 
partie des innovations: de son époque 
de jeunesse influencée par l’école 
d’Utrecht, Rembrandt gardait son 
penchant à plonger les yeux et le 
front dans l’obscurité, comme il le fait 
surtout dans les portraits qu’il a 
peints de lui-même ainsi que des 
membres de sa famille. En dehors de 
ce cercle, il ose rarement recourir à 
ce procédé; évidemment, il lui était 
nécessaire de s'assurer la compréhen- 
sion et l’acquiescement de ses modèles. 
Dans les quelques portraits qu’il fit 
entre 1645 et 1650, il a fait usage de 
cette méthode dans la distribution des 
ombres presque constamment et, notam- 
ment, dans le petit portrait qu'il 
a peint de lui-même, aujourd’hui à 
Leipzig, et qui est particulièrement 
proche, sous ce rapport, de celui de 
Renesse; dans le Portrait d’Homme, 
daté de 1645, au Metropolitan Mu- 
seum (H.d.G. 753); dans le Rabbin, 
datant de la méme année, au Kaiser 
Friedrich Museum de Berlin; dans le 
Portrait dun Juif (H.d.G. 414); 
ainsi que dans le Portrait dun 
Peintre, qui appartient à la Collec- 
tion Frick de New York. Ce dernier 
— étroitement lié au portrait équestre 
de Rihel, daté de 1649, à Panshanger 
—montre les commencements du 
grand et lourd style de portrait que 
Rembrandt va développer aux alen- 
tours de 1650; c’est pourquoi il nous 
semble étre d’une époque un peu plus 
tardive que celle a laquelle appartient 
notre portrait. 


Il n’y a pas de marque plus dis- 
tinctive du génie de Rembrandt que 
celle que constitue l’expression des 
yeux dans ses portraits. Imitée une cen- 
taine de fois par ses élèves, elle a dé- 
fié la capacité et l’habileté des plus 
doués d’entre eux. Un philosophe?0 a 
défini cette expression comme étant: 
“un regard hors de l’espace.” Tandis 


que ces yeux peuvent être fixés sur un 
objet défini, il semble que le regard, 
en même temps, passe au delà de 
celui-ci, tendu non pas vers une di- 
rection déterminée mais vers une ré- 
gion hors de l’espace “comme si la 
force vitale du coup d’oeil ne révélait 
rien d’autre que sa propre intensité 
illimitée qui ne saurait être liée à 
aucun objet particulier.” Ceci ne re- 
lève pas de la terminologie de l’his- 
toire de l’art, et nous nous empressons 
d'ajouter que l’art qui s’occupe de 
formes dans l’espace, ne saurait ja- 
mais être hors de l’espace. A son état 
le plus abstrait, l’art ne peut jamais 
représenter l’illimité qu’en termes d’es- 
pace. Les yeux des hommes et des 
femmes dans les portraits de Rem- 
brandt, même lorsqu'ils sont attachés 
par le regard à un objet particulier, 
semblent bien pénétrer au-delà de 
celui-ci, mais plongeant non pas dans 
une sphère hors de l’espace mais sim- 
plement dans des régions lointaines 
encore inexplorées. Il devient ainsi 
clair que l’espace, à l’intérieur duquel 
ces hommes et ces femmes sont placés, 
n’est pas, simplement, l’espace de 
notre expérience quotidienne, mais 
qu’il est un moyen d’expression artis- 
tique. Il est vrai que ce regard ne 
révèle aucune attitude ni aucune hu- 
meur spécifique du modèle, et n’est, 
par conséquent, point sujet à une in- 
terprétation psychologique: il n’in- 
dique rien d’autre qu'une vie in- 
térieure intense. 

Il serait donc assez futile de 
chercher à interpréter le regard de 
Renesse comme étant dirigé simple- 
ment vers le miroir à la recherche de 
sa propre image.21 L'importance ex- 


21. Le catalogue d’une exposition de 
maîtres hollandais du XVII¢ siècle (Op. 
cit.) décrit notre peinture comme un por- 
trait de Barent Fabritius par lui-même. 
Cette attribution n'aurait guère pu être 
faite à défaut de la tentative précédente 
de M. Valentiner à identifier le modèle 
(voir note 5), car il est très improbable 
qu’elle ait pu être déterminée par des con- 
sidérations d’ordre stylistique. Il n’est 


trème de ce moyen d’expression, 
comme de tant d’autres analogues, 
n’est pas toujours suffisamment mise 
en lumière dans la littérature d’art 
contemporaine, Cette réticence peut 
être l’effet d’une réaction de la part 
des savants contre les écrits populaires 
qui se sont montrés sentimentaux à 
l'égard de cet aspect, ignorant l’in- 
séparable unité — ou, plutôt, identité 
— qui lie la forme et l’expression dans 
l'œuvre d’art. Cependant cette iden- 
tité existe bien, en dépit du fait que, 
de par sa nature même, un tel phe- 
nomène ne se prête guère à une des- 
cription précise. De même, nous ne 
devons point demeurer aveugles de- 
vant un autre fait: malgré les évi- 
dentes différences physionomiques 
qu’on trouve entre les portraits de 
deux personnalités aussi individuelles 
que celles de Sylvius et de Renesse, 
ces deux portraits se révèlent, du 
point de vue de la forme et de l’ex- 
pression, comme étant deux variantes 
de la même idée artistique. Cette con- 
stante variation, qui n’entraîne jamais 
la perte de l'identité du peintre, est 
caractéristique de l’art protéen de 
Rembrandt, qui change de technique 
d’un tableau à l’autre et, quelquefois 
même, comme dans le cas de la Beth- 
sabée, du Metropolitan Museum, re- 
vient, sans Crier gare, à un style an- 
térieur abandonné. Des artistes moins 
grands peuvent suivre un cours déter- 
miné ; il serait vain d'imposer à Rem- 
brandt d’autres lois que la sienne 
propre. 

MARTIN WEINBERGER. 


pas possible de relier notre portrait à 
l’œuvre connu de Barent Fabritius d’après 
1650, et, avant cette date, les attributions 
sont incertaines et n’offrent aucune pein- 
ture d’un caractère comparable, Nous ne 
gagnons un terrain solide qu'avec le por- 
trait signé de Francfort qui est daté de 
1650 (VALENTINER, fig. 21). En com- 
paraison de notre tableau, celui-ci est 
beaucoup plus lourd de couleur, d’effets 
lumineux et de facture; la composition est 
plus lâche, quasi d’esquisse, et elle est dé- 
pourvue de la fermeté architecturale qui 
caractérise notre tableau (Op. cit.). 


TAPESTRIES OF DANIEL PEPERSACK 
AND THEIR CARTOONS 


A comparative study of excep- 
tional interest in the art of tapestry- 
making is offered by the collection of 
the Museum of Reims which contains 
both tapestries of the early XVII 
Cenfury and the cartoons which 
served as their models, Such com- 
parisons can throw new light on the 
still obscure question of the relation 


between the painter who conceived 
the work of art and the weaver who 
carried it out in tapestry. At a time 
when the magnificent revival of tap- 
estry renews the interest of the schol- 
arly world in the technique of that 
art, the opportunity for such studies 
cannot fail to attract attention. Tap- 
estry cartoons of the period prior to 


the XVIII Century are extremely 
rare. The Gobelins Museum owns 
none. And this very rarity makes of 
the double collection of the Museum 
of Reims quite a unique ensemble. 
Henry of Lorraine’s romantic life 
—from his mad love for Anne de 
Gonzague which called down upon 
him the wrath of Richelieu, to his no 
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less adventurous escapades in Spain 
and in the Kingdom of Naples— 
is well known. In 1633, he enjoyed 
the rank of Archbishop of Reims 
even though he was then only nine- 
teen years old and had never been 
ordained. Was it in order to gain 
favor in the eyes of his flock, that the 
strange archbishop decided to make 
a sumptuous gift to the cathedral? 
Anyway, he undertook to endow it 
with a set of tapestries intended to 
replace the series of the Life of the 
Virgin which was then exactly a cen- 
tury old (the very same series which 
the American public was recently 
given an opportunity to admire in 
New York and Chicago). He called 
upon two artists of renown: Pierre 
Murgalet of Troyes for the cartoons, 
and Daniel Pepersack — master- 
weaver of Flemish origin, then resid- 
ing in Charleville—for the tapes- 
tries. He commissioned them to make 
a series of twenty-nine tapestries rep- 
resenting the Story of Christ. 

A contract in proper form drawn 
up before a notary — now preserved 
in the Archives of Reims — specified 
that Murgalet would have to fur- 
nish for each piece a “model and pat- 
tern painted in distemper on good 
new hemp canvas, strong enough to 
support the weight and size of the 
said pieces which will be fitted out 
on the top with a good and strong 
webbing strap of thick cotton, four 
fingers wide, to hang and hook them 
up: all the personages, figures, land- 
scapes and other paintings of both 
the part with the stories and the or- 
namental borders of the said pieces 
will be of the most vivid, beautiful, 
good and fine colors that can be 
found. . . . The borders... will 
be three quarters high and enriched, 
well furnished and filled with fes- 
toons, with the most beautiful fruit 
of all kinds represented in life-like 
manner, as well as with hats, baskets 
and pots of beautiful flowers, little 
children whose nakedness would be 
proper to the holiness of the said 
church, shields, scrolls, devices, ca- 
maieux, figures, waiting tables, 
crosses of Lorraine— symbol of my 
said Lord. ...” 

These “models and patterns” have 
been preserved in important propor- 
tion, since fourteen of the pieces still 
exist. 

As to Daniel Pepersack, he left 
Charleville and opened a workshop 
at Reims where two rooms of the for- 
mer Abbey of St. Nicaise, destroyed 
during the Revolution, were put at 
his disposal. 

Seventeen tapestries of the series of 
twenty-nine which he executed at 
that time were still preserved in the 
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Museum of Reims in 1914. Today 
there are only seven of them, rep- 
resenting, however, a most valuable 
collection since four of them bear the 
signature of the weaver, while the 
Gobelins Museum has only one tap- 
estry signed by Pepersack, 

We can therefore—and we be- 
lieve that this is really a unique 
case, at least with regard to such 
early works—compare today four 
tapestries with their cartoons: two 
large compositions representing the 
Marriage in Cana (Figs, 1 and 2) 
and Jesus in the Temple in the Midst 
of the Doctors, and two tapestries of 
smaller size, one of which represents 
the Dream of the Magi (Figs. 3 and 
4) and the other a subject that 
would be difficult to identify had 
Pepersack not taken care to note its 
reference: Luke 8. This refers to a 
passage of the Gospel in which 
Jesus is advised that His mother 
waits for Him at the entrance to the 
temple. 

What is especially striking when 
one looks at the painted work and 
at the woven one, side by side, is the 
weaver’s complete unconcern with 
colors. Murgalet painted his can- 
vases in a very muted gamut with 
grisailles, ochres and raw browns. 
Among these tones the few greens 
and red-browns do little to introduce 
a brighter note. He was obviously 
preoccupied exclusively with the de- 
sign of the composition, He con- 
ceived it so that it could be reversed. 
This, incidentally, is rather strange 
since the technique of high-loom, con- 
trary to that of low-loom, did not 
call for such an inversion. That 
Murgalet deliberately made his de- 
sign in reverse is proved beyond 
doubt by certain facts, such as that of 
the L of the initials H(enri) D(e) 
L(orraine) being drawn from right 
to left. 

It seems that Pepersack worked 
with his model before him and not 
behind him, as is usually done, In 
any case his color gamut shows no 
relation whatever to the one used by 
Murgalet. The prevailing tones are 
greens and blues with very pale 
ochres and, more rarely, whites in 
the lighter parts. Some rather faded 
pinks, some browns and yellows 
heighten the ensemble, carried out, 
as we see, according to the best tra- 
ditions of tapestry art, with a limited 
number of colors and without falling 
into the error of shading off tints. 

What the artist did respect was the 
general composition, the broad lines 
of the design. This he followed most 
faithfully, perhaps softening it a lit- 
tle. The folds of the clothing in par- 
ticular are sometimes loose. On this 


point Pepersack did not attain the 
skill of his predecessors — the weav- 
ers of the Story of St. Remy or of 
the Life of the Virgin. But, on the 
other hand, he had a definite deco- 
rative sense which is revealed in cer- 
tain details. Thus, in the tapestry 
representing the Marriage in Cana, 
a vase placed in the foreground, 
which is of uniform tint in the car- 
toon, was enlivened by him with de- 
signs in blue which both bring the 
foreground to life and emphasize the 
dominant tone of the composition re- 
peated at the left, on the mantle of 
the Virgin; at the right, on the tunic 
of one of the guests; and all around 
the ornamental border of the tapestry. 
This ornamental border is worth 
mentioning. It is filled with flowers, 
fruit! and entwined foliage serving 
as a frame for the initials H.D.L. 
which are repeated from time to time. 
In the center of the top border there 
are always two angels holding the 
shield of the donor, while in the low- 
er part, as well as on the sides, there 
are scrolls with small scenes taken 
from the theme of the central com- 
position. These scrolls are two-toned, 
such as blue on white, which intro- 
duces a certain sense of restraint and 
brings a sober note into the exuberant 
richness of this framing. 

One should also note the interest- 
ing way in which Pepersack treated 
the eyes of the figures. Almond- 
shaped, with the whites accentuated 
under the heavy eyelids, they recall 
somewhat the faces on the upper 
glass windows of the cathedral, in 
which the eyes were also exaggerated 
by the artist so as to make them 
visible from below. 

The three other tapestries by Pep- 
ersack which have been preserved, 
are of such different conception that, 
in spite of their belonging to the 
same series, there is a question as to 
whether they were also inspired by 
Murgalet. Two of them are oblong. 
Their composition is most unusual. 
Everywhere else the composition was 
rather concentrated and somewhat 
systematic, with foreground figures 
seen in three-quarters or from the 
back. Here it spreads out more as a 
decorative band than as a picture. 
One represents the Holy Family, and 
the other, a most curious one, the 
Return of the Magi. In the latter, 
the three kings are grouped at the 
right; in the center three charming 
little pages advance; and to the left 
one can see in the background only 
the slightly effaced horizon of the 


1 Murgalet was known as a painter of 
fruit. A quatrain of the time called him 
“painter of melons”; he did indeed, strew 
melons all over his ornamental borders. 
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ramparts and towers of Jerusalem. 
Finally, the last piece is reminiscent 
of the art of tapestry-making at the 
time the Unicorn was woven. It is 
decorated entirely with garlands of 
flowers and leaves. In the center 
there is an oval medallion. It repre- 
sents the Virgin and Child and is 
surrounded by four smaller medal- 
lions with the Evangelists. This tap- 
estry certainly belongs to the former 
series. It is treated in the same 
tones and can, moreover, be easily 
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identified by the coat of arms and 
initials of Henry of Lorraine, as 
well as by the signature. One is 
signed “Daniel,” another ‘“Peper- 
sack,” and only the tapestry of the 
Virgin is unsigned. But one does get 
the impression that Murgalet had 
nothing to do with their execution. 
This double collection, bringing 
the painter and the weaver together 
before us, constitutes, in our belief, a 
document unique in the history of 
tapestry. One can only regret that the 


condition of these tapestries is too 
poor to permit their being exhibited. 
They call for urgent repairs, It is 
to be hoped that the city of Reims, 
traditionally generous in artistic mat- 
ters, will find some art patron who 
will permit this task to be accom- 
plished, thus assuring the public the 
opportunity of admiring in their en- 
tirety the collections of tapestries 
which are the pride of that city’s 
museum. 


REGINE PERNOUD. 


THE ART AND THOUGHT OF AMEDEE 
DE LA PATELLIERE 


In the period rich in pictorial in- 
ventions representing the last fifty 
years of the history of French Art, 
there were artists for whom technical 
research was the essential, and others 
who tended toward submitting tech- 
nical necessities to a priori doctrines 
which finally invaded the realm of 
painting. Indeed, how could one re- 
sist the temptation of new concep- 
tions even if these were to lead to a 
state of mind more attracted by 
changes than preoccupied by purely 
plastic considerations? It is between 
these two poles, we may say, that the 
entire artistic movement of the XX 
Century has developed, and it is un- 
deniable that this movement’s interest 
is largely due to the fact that many 
painters have been able to avoid the 
intransigence and absolutism of cer- 
tain attitudes, Faithful to the intel- 
lectual equilibrium which is part of 
our country’s tradition, they suc- 
ceeded, without losing contact with 
solid realities, in giving to their 
thoughts and dreams that poetic ex- 
pression which one is not surprised 
to find in the fatherland of a Georges 
Dumesnil de la Tour or an Antoine 
Watteau. Amédée de la Patelliére 
was an artist who belonged to the 
same good old stock,l and perhaps 
the one who was able to reconcile, 
with the greatest originality and no- 
bility, the contradictory principles 


1This article is greatly indebted to 
Madame de la Patelliére for her generous 
help in adding to our knowledge regard- 
ing the essentials of the artist’s oeuvre. 
I wish to thank her, and M. Yves de la 
Patellière, who is working on a complete 
illustrated catalogue of his uncle’s works, 
as well as the painters Jean Eugéne Ber- 
sier and ne Cochet. The notes shown 
to us by the latter, who belonged to the 
circle of La Patelliére’s intimate friends, 
have been most valuable. See also: Op. cit. 


which, between the two great World 
Wars, contended for the spirit of the 
painters, 

* * # 

Let us say at once that he was one 
of those artists who commend them- 
selves to you more or less quickly 
perhaps, but with ever growing au- 
thority. This is true of all who have 
made no concession to passing fash- 
ion or to a taste which cannot last. 
In the course of an unfortunately too 
brief life, but one full of essential 
creations, Amédée de la Patelliére 
has always continued to face his 
thoughts which were those of a man 
of great culture and noble ideals; 
and he had no other passion than 
that of translating these thoughts into 
plastic terms with all his painter’s 
and poet’s fervor. 

This son of Vendée? who first 
thought of becoming a sailor and 
then began the study of law, very 
soon felt himself irresistibly drawn 
toward what was to become his very 
life, And since 1910, the year in 
which he started to work at the Jul- 
ian Academy, he devoted himself en- 
tirely to art which alone seemed to 
him capable of expressing the pro- 
found tendencies of his heart and his 
spirit. Interrupted by the first World 
War in which he simply and nobly 
fulfilled his duty, his career followed, 
until his death, the even course of the 
majestic plenitude which the life of 
all choice human beings is made of. 

One would not actually be able to 
grasp the essence of La Patelliére’s 
talent if one were not imbued with 


2He was born in the Department of 
Loire Inférieure, near Vallet, on July 5, 
1890, and died on January 9, 1932, as a 
result of sudden complications from a 
wound he received during World War I. 


the idea that he proceeded first of all 
from a sharp study of reality, and that 
without this he would not have been 
what he was. Like all thoroughbred 
painters, he was always easily moved 
by scenes of nature, and it is the 
quality of this emotion which suc- 
ceeded in arousing in him all the res- 
onances of which his pictures offer us 
such a rich gamut. 

Thus, a number of his early works 
were the result of close observations, 
of deep and sober searchings, where- 
in one feels him absorbed in tech- 
nical studies, of which certain of his 
drawings and some of his canvases 
dating of 1921, 1922 and 1923 can 
give an excellent idea. The ampli- 
tude of line and the beauty of vol- 
ume confer upon his creations an 
astonishing robustness. But, even as 
early as then, to this close analysis of 
the models he studied, there is added 
something very personal and yet still 
undefinable, which was responsible 
for the artist rapidly going beyond 
the stage of pure technique. Let us, 
for instance, compare the quick im- 
pressions — striking in their simple 
sobriety — of a trip he made in 1919 
to Tunisia, with works dating of 
three or four years later, and in par- 
ticular with the admirable Self- 
Portrait of the artist, the portrait with 
the white shirt (Fig. 2). What a dis- 
tance has been covered in-between, 
and with what lucidity has La Patel- 
lière this time grasped of what is 
made the art of painting! 

Approximately at the same period 
Roger de la Fresnaye was pursuing 
similar studies and was trying to en- 
close solid volumes within his neatly 
architectural contours. It is interest- 
ing to find in the work of La Patel- 
lière preoccupations similar to those 
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of La Fresnaye, and this parallelism 
is indeed startling. 

But the Portrait of La Patelliére by 
himself, soberly and vigorously con- 
structed, already puts the accent on 
the luminous volumes and is, at the 
same time, full of that inner life 
which from then on was to animate 
the creations of the artist. This image 
filled with thought, is one of the most 
fascinating that has been left to us 
by the art of the XX Century which, 
actually, has so little cultivated the 
art of portraiture. Is it not remark- 
able that at the beginning of such a 
varied oeuvre we should find an 
efigy of such force and austerity? 
The man who represented himself in 
it was wise enough to think and 
labor before letting his inspiration 
follow its free course. 

Anyway, it was well to take note 
of the solid foundation which in his 
youth the painter gave to his art and 
technique. This will stand by him 
throughout his life, a large part of 
which was devoted to an analysis of 
the forces of nature in whose midst 
he was to spend so many years. For 
it was to the countryside of Ile de 
France,? as well as to the human be- 
ings who people its tranquil and 
harmonious horizons, that he owed a 
large part of his inspiration. This 
continual contact with the soil was to 
give his art its purposeful character 
and its nobility. But there was also in 
La Patelliére a visionary side. He was 
indeed inclined to transfigure, in a 
sense, the daily spectacle and to give 
it the form and spirit inspired in him 
by his soul which was that of a mys- 
tic, simultaneously Christian and 
somewhat pantheistic. 

Thus everything in the works of 
this artist lives intensely, Almost in 
the same period in which he por- 
trayed himself so thoughtful and 
dreamy, he evoked, under a tragic 
sky, an astonishing village road run- 
ning along the back of a rather de- 
lapidated old farm. A white horse 
appears there as the only living be- 
ing, forming a whole, so to speak, 
with the dramatic landscape and all 
that world which seems, one does not 
know why, struck by a kind of cata- 
clysm. 

It is one of the first works in 
which La Patellière has shown with 
so much plastic richness and force 
what lay at the bottom of his sensi- 
bility. Another canvas of a little later 
period (it dates from 1924) repre- 
sents, in a very sober composition, a 
horse and a haystack in a Breton 


8 And also to that of Vendée, since he 
rather regularly returned to work in his 
native village, 


farm. It is also striking for the sense 
of psychological and pictorial unity 
manifested in it (Fig. 4). The pres- 
ence of a woman creates an at- 
mosphere filled with emotion, and 
this rural scene, reduced to its funda- 
mental elements, thus takes on an 
extraordinary spirit of mystery which 
is further accentuated by a most orig- 
inal distribution of dark and lumi- 
nous parts. It would, therefore, be no 
exaggeration to affirm that in these 
few works which we just analyzed, 
certain important aspects of the art 
of La Patelliére are already com- 
pletely apparent. 


* * * 


The esthetic system which re- 
sponded to his aspirations, and of 
which it well seems that he devel- 
oped in himself the essential prin- 
ciples as early as before the first great 
World War,* took form completely 
during his months of solitude in the 
countryside of Ile de France, which 
singularly contributed to the matur- 
ing of his spirit and art. He was 
spending his time between his studio 
in the Rue Visconti in Paris and his 
retreats — which he always wanted 
simple and quiet — first at Machery 
and then at Vaugrigneuse. In these 
small villages with delicate and 
nuanced horizons, as in those of Ven- 
dée, he liked to make contact with the 
soil, and the people on it. One can 
easily imagine all that this meant to 
a soul of such high spirituality as his. 

He thus met up with the great tra- 
dition of the painters who are pro- 
foundly in love with the permanent 
element in the life of those who labor 
on the land, finding in this their best 
reasons for living. But the art of 
La Patelliére differs in spirit from 
that of the brothers Le Nain, or a 
Millet, for example. True, he too fol- 
lowed attentively the rural life car- 
ried on by the peasants of Ile de 
France, and he too studied with emo- 
tion its stern and sometimes melan- 
choly side. However, he put so much 
of himself into his studies that it is 
an entirely original conception of the 
soil, and even of the world and of 
life, that he offers us in his paintings, 
in which the technical searchings and 
those around the problems of light, 
were aimed at expressing a profound- 
ly human ideal. His comprehension 


4In the notes which he kindly com- 
municated to us, the painter Gérard 
Cochet, indeed, wrote as follows: “His in- 
tellectual and pictorial life is one of com- 
plete unity and logic. He has never 
changed the first pictorial data which he 
had discovered and delved into even be- 
fore the war of 1914-1918. He has of 
course evolved but. along the same line, 
and his tastes have not varied.” 


of nature developed from his younger 
years which he spent with his family, 
near a highly sensitive mother, in 
that village of Bois-Benoit in Vendée 
where the family property was lo- 
cated. “I understand better,” said 
Pierre Legrain, “the painting of 
Amédée since I saw the country, and 
the house of his youth.” From that 
period on, the mystery of what sur- 
rounded him obsessed his mind, and 
his tendency toward a lyrical mys- 
ticism found in that its best nourish- 
ment. 

To grasp the quality of what his 
inspiration in time became, it is im- 
portant to remember the strength of 
his religious feeling. There lies cer- 
tainly one of the essential sources of 
his art, and should we disregard 
this, we would miss an important 
element of his esthetic conception. 
Those who knew him well can mea- 
sure the place held in his reading by 
the works of a Saint Thomas of 
Aquinas, or by a Saint John of the 
Cross, Like the Christian humanists 
of the Italian Renaissance, he united 
in the same admiration the philoso- 
phers of Antiquity and those of the 
Middle Ages. He had a particular 
predilection for Plotin, whom he fre- 
quently quoted, and this alone is suf- 
ficient to indicate the original refine- 
ment of his culture. 

As in all the crucial periods of the 
history of art, we then have here a 
painter who was simultaneously a 
poet, a thinker and a philosopher. 
In certain of his aspirations he re- 
joins the great artists of the XV and 
XVI Centuries; but he also remained 
profoundly a man of his own time in 
his meditative contemplation, which 
gives his works such a moving “cli- 
mate.” 

Some of his paintings dating from 
after 1923, are quite significant as the 
expression of this state of mind which 
led him toward searches of a rare 
evocative strength. His Peasant 
Women in a Stable, of the J. Fribourg 
Collection, 1926 (Fig. 5), do they not 
seem to be enveloped by that mystery? 
The painter has seen these peasant 
women, interrupting their work, 
under powerful displays of light 
which lend grandeur to a scene en- 
tirely made of simplicity. The Phil- 
osopher with a Bottle (Fig. 7), which 
he also painted in 1926, is perhaps 
still more impressive. The effects of 
light are here also intended to create 
an atmosphere of mystery. The face 
of the man who dreams in a strange- 
ly lighted cellar, is drowned in 
shadow, and everything that sur- 
rounds him is in harmony with the 
thoughts which fill his mind. The 
curious presence of an owl helps to 
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increase the beauty of this silent 
scene, 

Everything, indeed, is silence in 
the works of La Patelliére — silence 
and meditation. And it is of a paint- 
ing such as the Woman with a 
Globe 1927 (Fig. 8), that I particu- 
larly think, while evoking this aspect 
of his art. Any commentary would be 
superfluous before a canvas so full of 
emotion and of such plastic power. 
The distribution of shadows and 
lights is beyond any doubt one of the 
essential elements in the originality 
of his art.5 The mass which is formed 
by the two figures lost in thought 
before the globe of the world, has 
been organized into robust and lumi- 
nous forms. There are, in contempo- 
rary art, few creations which are as 
beautiful from the pictorial view- 
point and so elevated from the spirit- 
ual. In the eyes of the painter every- 
thing in a canvas of that kind had a 
meaning, even the sea shell, so vivid 
in its clarity and whose odd form he 
liked. This is a theme to which he 
frequently returned in his paintings 
and which, in particular, constitutes 
one of the fundamental elements of 
his Still Life with a Green Plant, 
1927 (Fig. 9), whose poetry is so 
poignant. His lyricism had one of its 
sources in his love of the soil and in 
his imperative need to penetrate its 
secret. Everything concerning the 
mysteries of creation touched his 
soul, and it is not surprising that his 
attention turned toward the magic of 
things to which the peasants of our 
country — as those of everywhere else 
— are particularly sensitive. La Patel- 
liére was passionately interested in 
the various aspects of the noble and 
eternal side of rural life, and he in- 
stinctively felt the appeal of these 
telluric forces whose workings ap- 
peared to him full of mystery. 

Thus, a whole esthetic, whose phil- 
osophical trend cannot escape even 
the less initiated, emanates from his 
work. Besides, is it not remarkable 
that La Patelliére should have suc- 
ceeded in adapting his means of ex- 
pression to such modes of thought 
and feeling? From this viewpoint 
there are some important works 
which happily throw light on his ar- 
tistic ideal and in which require- 
ments of a poetic inspiration are con- 
cilated with those of technique. The 
Peasant between two Animals (Fig. 
10), which he painted in 1928, is 
probably one of the canvases in which 


5 La Patelliére attached much importance 
to the idea of these luminous contrasts. 
“Painting,” said he in his Notes on Art, 
“Gs a struggle between light and shadow. 
The spiritual against the material. Saint 
Michael against the Dragon.” 


this ideal has been best expressed. 
The theme itself is of singular beau- 
ty, and the painter has treated it 
with that feeling of moral unity to 
which the astonishing studies of light 
and color give additional depth. He 
thus gave a plastic form to the af- 
fective communion which unites man 
and the animals sharing in the same 
labors. I do not see many works of 
art in which the indissoluble ties 
linking all beings who work on the 
soil, are brought out with equal force. 
+ * * 

All this is related to a conception 
in which the elements of the sensitive 
world are considered as reflections 
and symbols of a supersensitive world 
which the imagination of the painter 
and the poet can attempt to recreate. 
There is, therefore, in La Patelliére 
a visionary whose inspiration is nour- 
ished by that religious feeling the 
great nobility of which we have al- 
ready indicated. One is, therefore, 
not surprised to find that in most of 
his canvases this kind of intercourse 
with the hereafter forms the very 
basis of his plastic emotion. 

This aspect of his sensitivity has 
already appeared to us in his Woman 
with a Globe (Fig. 8). It is perhaps 
still more striking in the canvas en- 
titled Frightened Girls (Fig. 6), and 
in the decoration which he has con- 
ceived for a Parisian dining room, 
1929 (Fig. 1). All the themes which 
he cherished are here gathered to- 
gether, and in this cosmic evocation 
in which every created object finds, 
so-to-speak, its place, it seems that 
everything is swept along by a mys- 
tical elan which translates itself into 
a marvelous musicality of forms, ren- 
dered even more perceivable by the 
luminous contrasts. How could one 
remain unmoved by the inventive 
richness of this panel in which ter- 
restrial life is mixed up with the 
vision of a world which seems al- 
most unreal. The unity of inspiration 
and feeling which guides the artist 
is so profound that there is in that 
work nothing but harmony of form 
and tone. The subject of the fright- 
ened girls reappears in that decora- 
tion, and the one whose long arms 
form a luminous semi-circle, presents 
itself in that ensemble as one of the 
most moving creations of the painter. 

Landscapes, as conceived by him, 
also often have their mystery. If 
some of them, such as the Canadel of 


the Cenival Collection (Fig. 16), 
show a robust construction which re- 
calls certain canvases of André 


Derain, there are others, such as the 
Lane near the Village (Fig. 12), 
painted in 1930, in which the austerity 
of the layout confers on nature a 


solemnity in which there is something 
religious. On the other hand, the 
canvas in the Collection of Francois 
Mauriac, which represents Vaugrig- 
neuse in the Fields (Fig. 18), has all 
the sternness befitting a place where 
everything is silence and peaceful 
contemplation. 

In all these works, even in those 
in which the dream seems to prevail 
over reality, the latter always re- 
mains the very basis of his technique. 
To deny this would be to misrepre- 
sent the art of La Patelliére. His 
strong intellectual saneness required 
that it be so. Madame de la Patel- 
lière and those who were the artist’s 
friends, such as Gérard Cochet, have 
often told us that he had “his two 
feet solidly planted on the ground.” 
And this was true not only from the 
physical but also from the moral 
standpoint. The Notes on Art, which 
he left and which will soon be pub- 
lished, breath an intellectual health 
and equilibrium which are not in the 
least surprising in a man who so 
much loved the limpid horizons of 
Ile de France. 

Paul Jamot, who gave such a 
happy definition of his talent, spoke 
about “his honest and loyal contact 
with nature.”6 The accuracy of this 
formula appears best when one looks 
at that painter’s drawings, whose 
amplitude and fullness of form reach 
classical majesty. But how sensitive 
he was to anything of profound sig- 
nificance — the rhythm of a line, the 
character of a face, the look of a 
bird — within the world of reality, 
the study of which impassioned him! 
Among his last works there are some 
which in this respect interest and 
move us particularly. These are 
studies of Nudes of a rich color 
scheme and which have something 
Venetian in the freshness of their 
tonality. 

At the beginning of his career, in 
1925, he had painted a Nude with a 
Green Coat, which was of a vigor- 
ous and sharp realism. On the con- 
trary, the Nudes of 1932 are of an 
exquisite poetry which we readily 
consider as Giorgionesque. Just as 
the creator of the Lying Venus in 
the Dresden Museum, he represented 
his models with eyes closed because 
the theme of sleep was one to which 
he remained consistently devoted. It 
seemed to him that human beings, in 
the isolation of rest, revealed them- 


® Op cit.; La Patellière himself wrote, 
in his Notes on Art, under date of 1921, 
this significant sentence: ‘“‘Some people 
say: Withdraw from nature. Ask every- 
thing of your mind. What and how would 
your mind be if it had never acquired 
the consciousness of forms and colors 
through the intermediary of the senses?” 
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selves in all their truth. He analyzed 
their faces and their attitudes with 
an accent and a force which indicate 
well to what an extent he possessed 
the sense of reality. To perceive this, 
we have only to turn to a mask such 
as that of his Russian Girl (Fig. 17). 
Luminous and stern, it is in the tra- 
dition of French portrait painters, de- 
picting a state of mind under the en- 
velope of a perfectly defined physical 
shell. 


D NOR 


It then really seems impossible and 
vain to try to include Amédée de la 
Patellière in one of those classifica- 
tions for which there is today a kind 
of mania. He was isolated, solitary. 
He remains isolated, solitary. Having 
lived apart from the disquiet en- 
gendered by cliques, he kept intact 
the purity and freshness of his in- 
spiration, evincing, however, an in- 
terest in the pictorial experiments in 
which the best of his contemporaries, 
for instance, Roger de la Fresnaye, 
were engaged. But he was too sen- 
sitive to everything that links us to 
a past of artistic greatness, not to 
have assimilated certain principles 
which are eternal. This visionary — 
like a Georges Dumesnil de la Tour 
of whom he sometimes makes us 
think — always had a place in his art 
for the strong and vigorous traditions 
of our painting. And these can be 
discovered in his work through his 
very elan toward everything mysteri- 
ous offered us by nature. 

One of his last works which he has 
simply called At a Table (Fig. 19), 
summarizes strikingly the meaning 
of the co-existence in him of so many 
seemingly contradictory elements 
which, however, formed a harmoni- 
ous whole, The theme is of classical 
simplicity: a chair, a table on which 


there is a candlestick, a book, and 
the same sea shell that is found in so 
many of his other works. And then 
someone’s hand appears, extended to- 
ward that table. This symbolic ges- 
ture brings out all the emotional 
value of this mysterious moment 
upon which the clearest and purest 
of lights is thrown. The real and the 
unreal create here an unbreakable 
whole. And this brings us to the very 
heart of La Patelliére’s art. 

One again grasps all the purity 
and lyricism of that art when study- 
ing the frescoes with which he deco- 
rated one of the rooms of the house 
of Vaugrigneuse, in which he spent 
the last months of his life. These are 
serene visions treated with an extraor- 
dinary ease, and in which the atti- 
tudes of the figures are of a charm 
and elegance reviving the spirit of 
our best decorators. In that world of 
material and immaterial beings, the 
artist caught some of his dreams with 
a freedom which recalls certain cre- 
ations of the Italian genius, certainly 
familiar to him, Do we not indeed 
find in the library which he gathered 
at Vaugrigneuse, a translation in 
several volumes of all the Vite by 
Vasari? 

These few quick thoughts lead us 
to insist on the essentially Latin as- 
pect of his talent, a talent which has 
succeeded in creating a perfect bal- 
ance between his love of nature and 
his longing for the hereafter, for the 
supernatural world of which we of 
the here below, are only the symbolic 
prefiguration, He always kept a sharp 
sense of what is possible and what is 
not, and in his Notes on Art, he 
clearly perceived where certain too 
rigid theories could lead. “Intellectu- 
alism in art,’ he wrote in 1921, “and 
literary painting — one of the greatest 
,errors of our time!” “The abstract is 
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of the philosophical domain and this 
is the great danger.” “One can say,” 
he wrote again, “that our time is 
poisoned by this, by those painters 
who try to inscribe their thoughts in 
circles and squares.” He liked, in- 
deed, a “human art,” but one whose 
spirit would tend “toward the eter- 
nal.” What is at the basis of an 
esthetic of which one sees all the 
complexity, is an inner life rich and 
nuanced. The humanism of La Patel- 
lière was of the same quality as his 
pictorial sensitivity which made him 
a beautiful colorist and a creator of 
powerful forms and volumes. For 
him technical recipes were simply im- 
plements without intrinsic value. 
They had to be regarded as mere 
means of expression; the only thing 
that counted were the thought and 
emotion which used them. Therefore 
every superfluous detail which could 
mar the unity of his creation, dis- 
appeared. His soul was made to see 
and to understand all that was real- 
ly worth being seen and understood, 
and all that integrated itself into the 
orbit of his artistic ideal. “We must 
not lose sight of the fact,” he wrote, 
“that art is a synthesis.” 

This dreamer, this wise man in the 
ancient sense of the word, who had 
kept in close contact with nature, 
united in himself aspirations which 
were contradictory only in appear- 
ance and which in fact formed a co- 
herent whole that finally caused him 
to create works impressing themselves 
so deeply on our souls. It is there- 
fore entirely sure that history will 
reserve a place of honor for this 
painter who also was a poet, and 
that it will see in him one of the 
most original, most sensitive and 
most noble masters of art of the XX 


Century. 
JEAN ALAZARD. 


MONSIEUR INGRES EXPERT 


Si l’on faisait un jour un manuel 
à l'usage des experts, on devrait 
commencer par le conseil suivant: 
“Parlez peu; écrivez encore moins.” 
Or, M. Ingres parlait beaucoup et 
à voix tonitruante. Il écrivait dans 
un style prétentieux et ampoulé et 
plusieurs de ses “expertises” nous 
sont parvenues. Car M. Ingres ado- 
rait la brocante. Il aimait à “de- 
nicher” — c’est le terme qu’il emploie 
— des chefs - d'œuvre autour de lui. 


Invité par Mgr. Dupanloup, évêque 
d'Orléans, lorsqu'il habitait vers la 
fin de sa vie Meung-sur-Loire, il 
visita la sacristie et, conduit au 
grand séminaire, y dénicha un petit 
tableau de Le Sueur, Le Sacrifice 
d'Abraham, un petit Saint Bruno, et 
un Vouet, grandeur nature, La Vie 
de Saint Ignace. 

On lui apportait des croûtes de 
tous côtés, soit pour les lui faire 
reconnaitre comme ceuvres capitales, 


soit pour les lui faire acheter. Boyer 
d’Agen cite l’épisode comique d’une 
tête découpée dans une toile presumée 
par Velasquez qu’un brocanteur lui 
apporta un jour. Devant ce cas de 
sacrilège, M. Ingres tomba dans un 
de ses accès de rage volontaires et 
habituelles. Le pauvre marchand eut 
peur de ce Jupiter tonnant avec un 
chaud accent du Midi et prit la fuite 
en abandonnant son “Velasquez.” 
“Je ne l’ai plus jamais revu,” ajou- 
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tait M. Ingres, “cette peinture ne 
m’a pas coûté bien cher.” 

Il serait intéressant de reconstituer 
la collection des peintures formée par 
M. Ingres pour son propre plaisir. 
Dans son legs à la ville de Mon- 
tauban figure “un petit tableau décoré 
et fermé par des volets, peinture du 
XIVe s. sur fond d’or” que le donateur 
appelle ‘“Giottino.” B. Berenson 
avait étudié dans le temps (“Dedalo,” 
1922) une predelle par Masolino 
donnée au Musée de Montauban: 
“Qu’Ingres l’ait trouvée et aimée est 
un titre d'honneur tant pour le petit 
panneau que pour le goût du maître 
suprême du contour.” 

En passant par Spoleto, M. Ingres 
admire le tableau de Raphael “qui 
représente un presepio” Pas plus 
tard qu’en 1870, Charles Blanc écri- 
vait que cette œuvre était de Lo 
Spagna. 

Quand par hasard on a l’occasion 
de revoir un de ces tableaux devant 
lesquels se pâmait M. Ingres, on n’a 
pas toujours le courage de le suivre 
dans cette voie. 

En 1852 il écrivait à son fidèle Var- 
collier: “Mon cher Varcollier, Notre 
charmante causerie de l’autre jour a 
ravivé chez moi le souvenir du beau 
portrait de Michel-Ange que Maître 
Chaix d’Estange a le bonheur de 
posséder; portrait, chef d’cuvre en 
effet, parti de la main de colosse du 
génie, portrait vivant de ses moeurs, 
histoire toute entière de l’art, en un 
mot toute la vie de Michel-Ange, un 
de ces hommes si puissants aprés Dieu 
et qu’Il ne nous envoie que de siècles 
en siècles. Vous, donc, cher ami, qui 
savez les heures où l’on ne déran- 
gerait pas M. Chaix d’Estrange de ses 
hautes occupations, tachez me dire le 
moment de me faire revoir ce chef 
d'œuvre et d’autres de sa galerie, 
pour me retremper toujours à la 
source des anciens. 

“Votre ami, tout à vous de coeur. 

“J. Ingres. 

“to janvier de l’année libératrice et 
glorieuse 1852.” 

L'année “liberatrice et glorieuse” 
c’est l’année du plébiscite, l’année 
du coup d'état, des déportations, des 
décrets-lois, l’année des “Chatiments” 
et de “Napoléon le petit.” 

On pourrait rappeler ici un petit 
incident. 

Boyer d'Agen rapporte qu’en fév- 
rier, le 24, 1848, Flandrin rencontrait 
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Ingres, son maître, au Quai Voltaire, 
brandissant son parapluie: “Où cou- 
rez-vous?” “A la défense de nos 
rois,” répondit le peintre ordinaire 
de la Maison d'Orléans. Boyer d'Agen 
ajoute que pour Ingres l’abdication 
de Charles X fut “le crime le plus 
éxecrable qu’un Roi puisse com- 
mettre.’ En s'exprimant ainsi, l’ar- 
tiste se souvenait surtout que Charles 
X n'avait pas même demandé qu’on 
lui présentât le peintre de l’Apo- 
thèose d’'Homère le jour de l’inaugu- 
ration du plafond du Louvre: “Oui, 
Messieurs, le Roi s’est arrêté dans 
toutes les salles du Musée Charles 
X, excepté dans la mienne.” 

Le portrait de la collection Chaix 
d’Estange mentionné dans la lettre à 
Varcollier affrontait le public lors de 
la vente de cette collection à Paris en 
1934. Connu de tous les spécialistes, 
portant diverses attributions dont la 
dernière en date à Jacopo del Conte 
dont l’œuvre de portraitiste ne 
paraît pas suffisamment connu pour 
baser un jugement définitif, le 
portrait de Michel-Ange donna lieu 
à une longue apologie insérée au cata- 
logue, reproduisant les témoignages 
de Wicart (Rome, 1823) et de M. 
Ingres (lettre ci-dessus). Une longue 
polémique s’en suivit parmi les ex- 
perts. 

Du vivant de M. Ingres, il se trou- 
vait dans la collection de Lazareff 
à Paris un petit tableau peint sur 
marbre représentant le Mariage de 
Psyché, et ayant peut-être servi à la 
décoration d’un meuble. Le proprié- 
taire de celui-ci appartenait à une 
grande famille arménienne. Son aïeul 
avait fondé en Russie l’Institut, por- 
tant son nom, pour l'étude des lan- 
gues orientales. 

M. et Mme de Lazareff étaient des 
personnages trés répandus dans la 
société, dont lhospitalité et peut- 
être le chef avaient eu l’honneur de 
plaire à M. Ingres. Dans un petit 
billet très mondain ce dernier déborde 
d'enthousiasme au sujet des tableaux 
vus chez de Lazareff: “M. le Colonel, 
Le Tableau de Beato Angelico est 
délicieux. Celui de Venus est une 
composition de Raphaël tirée de 
l’histoire de Psyché. Il est adorable 
et très précieux et il n'y a que Jules 
Romain qui ait pu le faire. J’ap- 
prends avec beaucoup de plaisir que 
la santé de Mme de Lazareff est tou- 
jours bonne. J’ai l'honneur de lui 


adresser mes hommages respectueux 

et, à vous, M. le Colonel, l’expres- 

sion d’une haute consideration. 
Ingres.” 

À la vente des tableaux du Mar- 
quis d’A.[bzac] (beau-fils de Laza- 
reff, colonel et aide de camp de Mac- 
Mahon), Paris, Hotel Drouot, le 29 
janvier 1875, expert M. Haro, le 
catalogue d’où nous avons exhumé 
la lettre ci-dessus, contient la descrip- 
tion suivante: “NO 29. Pippi, dit 
Giulio Romano. — Dans un lit rouge, 
sous un dais de rideaux dorés, Psyché 
s’est endormie; l'Amour se glisse 
auprès d’elle. Ce tableau qui appar- 
tient à la grande école italienne est 
d’une finesse remarquable d’exécution. 
Marbre, hauteur: 0,13 cms.; larg. 0,21 
cms.” 

Le petit tableau a atteint le prix 
de Frs. 2.100 seulement. 

Or, M. Ingres a bien connu l’œuvre 
de Giulio Romano. Dans sa corres- 
pondance on lit: “Fresques de Jules 
Romain dans le Palais de Té. Quel 
maitre que celui qui a fait 4 Man- 
toue la figure de Polyphéme et la 
femme nue au premier plan dans les 
Noces de Psyché” Le Musée de 
Montauban possède des dessins, 
Amours des Dieux, par Ingres d’après 
Giulio. Est-ce que sa lettre devrait 
étre classée comme simple complai- 
sance? 

Le cas de M. Ingres expert est 
différent des autres artistes de tous 
temps qui jugeaient de la peinture 
ancienne parce qu’ils maniaent le 
pinceau et avaient “mangé” (l’expres- 
sion est du Maître) du Michel-Ange 
ou du Raphaël pendant le séjour en 
Italie. 

Il n’y avait que M. Ingres pour 
agir de la façon que rapporte son 
élève Amaury Duval, en parlant, au 
“Journal des Débats’ du Portrait 
de M. Bertin l’'Ainé qui a été exposé 
au Salon de 1833 (Musée du Louvre), 
et dont nous reproduisons la deuxième 
étude préparatoire conservée au Met- 
ropolitan Museum of Art, New York 
(Fig. 1). Amaury Duval écrit que 
M. Bertin mort, son fils lui demanda 
de faire une copie de ce portrait qui 
revenait à son frère aîné. Amaury 
Duval exécuta la copie avec toute 
l'exactitude dont il était capable. 
Il attendait avec une certaine anxiété 
le jour quand le maître le jugerait. 
Enfin cette heure arriva et après 
quelques minutes d’un examen ap- 
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profondi, M. Ingres, se retournant, 
dit: “Je la signerai,’ et il ajouta 
“pourquoi n’avez vous pas essayé un 
autre fond, un fond verdâtre?” Cette 
copie signée par Ingres appartenait 
a Mme Léon Say. 

Ce dédain de l’exécution, des quali- 
tés matérielles de la couleur, la touche 
étant pour lui une chose secondaire; 
le culte de l’image dépouillée de sa 
mauère, aux pâtes minces, aux colora- 


tions abstraites, tout ceci faisait partie 
de la doctrine totalitaire de M. In- 
gres, dictateur parmi les peintres 
comme pas un. Il détestait pourtant 
la dictature, mais seulement s’il en 
voyait surgir le spectre dans un 
camps adverse. Alors il se mettait 
à la maudire: “Cette dictature, quand 
les peintres libres,” suivant ses pro- 
pres mots, “courront les foires ou 


l'Amérique avec leurs tableaux.” 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


C’est David d’Angers qui raconte 
qu’Ingres, après la chute de l’Empire, 
pendant le sauve-qui-peut général, 
avait sérieusement songé à s’exiler 
au Nouveau Monde. C'est vers la 
même époque qu’un groupe d’artistes 
français partait à Rio de Janeiro 
pour y fonder une Académie des 
Beaux-Arts. 
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